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L'ART  THEATRAL 


CONGRÈS  INTERNATIONAL   DE  L'ANNEE  1900 


Historique. 


Dès  que  la  diieclion  de  l'Exposition  universelle  de  l'année  1900  eut 
annoncé  qu'elle  allait  s'occuper  des  Congrès  Internationaux,  elle 
reçut  une  très  grande  quantité  de  propositions.  On  sait  que  la 
plupart  de  celles-ci  furent  admises  et  l'on  sait  aussi  le  nombre 
considérable  de  Conjurés  qui  se  sont  réunis  au  Palais  élevé  sur  les 
Iiords  de  la  Seine,  à  l'entrée  de  la  rue  de  Paris.  Parmi  les  proposi- 
tions soumises  à  l'administration  de  l'Exposition  universelle,  en 
figurait  une,  apportée  par  M.  Raoul  Gharbonnel,  publiciste,  et  qui 
réclamait  la  réunion  d'un  Congrès  "  du  matériel  théâtral". 

Cette  demande  fut  agréée  par  l'administration. 

L'initiateur  du  Congrès  s'occupa  alors  deréunir,  d'accord  avec  l'ad- 
ministrationdel'Eïposilion  universelle,  dont  ilfaisaitd'ailleurs partie, 
une  commission  d'organisation,  qui,  avec  les  adjonctions  postérieu- 
re?^,  fut  composée  de  1 1  façon  suivante  : 

Commission  d'organisation. 

MM.    AnERER  (Adolphe),  auteur  dramatique. 

Laubert  (Albert),  père,  artiste  de  l'Odéon. 

Amable,  peintre  décorateur. 

Anjubault,  publiciste. 

Amoine  (André),  directeur  du  Théâtre  Antoine. 

Banks  (Antoine),  bibliothécaire  de  lOpéra. 
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MM.    BouRGEAT  (Fernand),  critique  dramatique  et  musical. 
BoYER  (Georges),  secrétaire  général  de  l'Opéra. 
Brudez. 

Bru.nel,  architecte  en  chef  de  la  Préfecture  de  Police. 
Carpezat,  artiste  décorateur. 
Cassien-Bernard,  architecte  de  l'Ope'ra. 
Charbonnel  (Raoul),  auteur  dramatique. 
Cléuançon,   directeur  de  la  Compagnie   générale    de    travaux 

d'éclairage  et  de  force. 
Colombier  (Eugène),  chef  machiniste  du  Châtelet. 
Colonne  (Edouard),  chef  d'orchestre. 
Denis  Valvérane,  artiste  peintre,  dessinateur. 
Desgranges  (Félix),  chef  d'orchestre. 
Desjardins,  avocat. 

FoRMENTiN  (Charles),  critique  dramatique. 
FouQUET,  publiciste. 
Gandrey. 

Germain  (Auguste),  auteur  dramatique. 
Gheusi,  auteur  dramatique. 

Jal'ffret  (Baptistiu),  directeur  de  l'Opéra-Municipal. 
Julien-Pélissirr,  costumier  de  théâtres. 
Le  Bargy,  sociétaire  de  la  Comédie-Française. 
Lefeuve  (Gabriel),  publiciste. 
LiNTiLHAC  (Elugène),  critique  dramatique,  chef  adjoint  du  cabinet 

du  ministre  de  l'Instruction  publique. 
Loliée  (Frédéric),  critique  dramatique. 
Lorrain  (Jean),  auteur  dramatique. 
Ménessier,  peintre  décorateur. 
Meyer,  ingénieur. 
Milliet  (Paul),  homme  de  lettres. 
Moisson,  peintre  décorateur. 

Monval,  archiviste,  bibliothécaire  de  la  Comédie-Française. 
Nadaud. 

Nicoulès,  chef  machiniste  à  la  Comédie-Française. 
Oppeniieim  (Stany),  publiciste. 
Peutat,  artiste  dramatique. 
Pierne  (Gabriel),  compositeur  de  musique. 
Porel,  directeur  du  Vaudeville. 
Pruduon,  sociétaire  de  la  Comédie-Française. 
Roger  (Victor),  publici&te. 


MM.    Saixt-Paul,  ingénieur. 

Samuel  (Fernand),  directeur  des  Variétés. 

SiouLLiG  (Edouard),  secrétaire  général  du  the'àtre  de  la  Renais- 
sance. 
Taffanel,  chef  d'orclieslre  de  l'Opéra. 
Vanor  (George),  critique  dramatique. 

La  Commission  d'organisation  se  réunit  une  première  fois  en 
février  1900  sous  la  présidence  de  M.  Gariel,  délégué  général  de  la 
direction  de  l'Exposition  universelle  auprès  des  Congrès  internatio- 
naux. M.  Gariel,  d'accord  avec  la  commi-ssion,  fixa  la  durée  et  la 
date  du  Congrès  du  "  matériel  théâtral"':  le  Congrès  durerait  quatre 
jours,  du  27  au  31  juillet.  M.  Gariel  donna  à  la  Commission  un  cer- 
tain nombre  de  renseignements  pratiques;  puis  il  l'invita  à  constituer 
son  bureau. 


Composition  du  bureau. 

L'élection  du  bureau  donna  les  résultats  suivants  : 

M.  .\dolphe  Aderer  fut  élu  président  à  une  très  forte  majorité  : 
quelques  voix  se  portèrent  sur  M.  Edouard  Colonne. 

Puis  la  Commission  nomma  vice-président  de  la.  section  d'archi- 
tecture théâtrale,  M.  Bunel,  architecte  en  chef  de  la  Préfecture  de 
police  ;  vice-président  de  la  section  d'électricité,  M.  Clémançon  ;  et 
vice  président  de  la  section  de  la  mise  en  scène  M.  Porel,  directeur 
du  théâtre  du  Vaudeville.  La  Commission  élut  secrétaire  général 
M.  Raoul  Charbonnel,  qui,  mis  en  demeure  d'opter  entre  ses  fonc- 
tions administratives  et  sa  qualité  de  membre  d'une  Commission  du 
Congrès,  résigna  ses  fonctions  administratives  pour  se  consacrer 
uniquement  au  Congrès  dont  il  avait  pris  l'initiative. 

Elle  choisit  enfin  comme  ses  trésoriers  M.  Félix  Desgranges  et  tré- 
sorier-adjoint M.  Julien  Pélissier. 

M.  Adolphe  Adei-er,  élu  président,  après  avoir  remercié  ses  col- 
lègues, leur  propo:a  alors  deux  choses  :  1°  de  changer  le  litro  du 
Congrès  et  de  l'appeler,  d'une  façon  plus  générale,  le  Congres  de 
l'art  théâtral;  2°  de  créer  une  quatrième  section,  qui  traiterait 
les  questions  générales  intéressant  l'art  et  surtout  les  artistes  des 
théâtres,  le  public  qui  les  fréquente,  les  auteurs  qui  y  sont  joués,  les 
employés  et  artisans  de  tous  genres  qui  y  sont  attachés.  Ces  deux 


propositions  furent  adoptées  et  reçurent  bientôt  l'agrément  de  l'ad- 
ministralion.  M.  Albert  Lambert  fui  élu  vice-présideaL  de  la  qua- 
trième section. 


Comité  d'honneur. 

Le  président,  M.  Adolphe  Aderer,  se  préoccupa  de  réunir  un 
«  comité  d'honneur  ». 

Il  en  offrit  verbalement  la  présidence  à  M.  Georges  Loygiies, 
ministre  de  l'instruction  publique  et  des  beaux-arts,  qui  l'accepta  et 
par  écrit  la  vice-présidence  à  M.  Henry  Roujon,  directeur  des  beaux- 
arts  qui  lui  répondit  : 

.l'accepte  trè?  volontiers.  A  vous  de  cœur,  mon  cher  ami. 

Henry  ROUJON. 

11  reçut,  d'autre  part,  les  adhésions  suivantes  : 

Mon  cher  confrère, 

Oui,  certes,  j'accepte  avec  grand  plaisir  de  faire  partie  du  comité  d'hon- 
neur du  Congrès  de  l'art  théâtral  sous  votre  bonne  présidence. 
Veuillez,  etc.. 

Hen-hî  dk  BORNIER. 

Cher  ami, 

J'accepte  avec  plaisir  de  siéger  sous  votre  prescience  au  Congrès  de 
l'art  ttiéàtrai,  à  la  condition  toutefois  que  je  pourrai  vous  être  boa  à  quel- 
que chose. 

Mille  amitiés. 

.Albert  CARRÉ. 

Mon  cher  ami. 

Comment  voulez-vous  que  j;  vous  refuse  ce  concours  platonique  et 
cependant  tout  dévoué?  Je  suis  tout  à  vous  et  je  crois  au  suc  es  de  ce  très 
intéressant  Congrès. 

Votre  affectionné, 

Jii.ES  CLARETIE. 

Cher  monsieur, 

J'accepte  très  volontiers  l'honneur  que  la  commission  d'organisation  du 
Congrès  de  l'art  théâtral  veut  bien  me  faire. 
Je  vous  prie  d'agréer,  etc. 

ÏHÉonoRE  DUBOIS. 
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CLer  ami, 
Tout  ce  que  tu  voudras.  Mets-moi  de  tou?  les  comités  qu'il  te  plaira. 
Cordialement. 

P.KVf.  GINISTY. 

Mon  cher  ami, 
Je  suis  très  heureux  et  flatté  de  faire  partie  de  votre  comité  d'honneur, 
•le  vous  serre  très  cordialement  la  main. 

IIrnri  LAVEDAN. 

Mon  cher  confrère  et  ami. 
S'il  n'y  a  "  rien  à  faire  »,  ce  sera  comme  il  vous  plaira. 
A  vous  cordialement 

Jules  LEMAITRE. 

Monsieur, 

Je  ne  suis  guère  théâtral,  mais  si  mon  nom  peut  vous  être  agréable  dans 
le  comité  d'honneur  du  Congrès,  je  vous  le  doni\e  avec  grand  plaisir. 
Recevez  l'assurance,  eic. 

MASCART. 

Mon  cher  pr.^sident  et  ami, 
Je  suis  très  honoré  de  voire  désir  et  vous  en  remercie  infiniment. 
Voire  fervent, 

MASSENET. 

Monsieur, 

Il  serait  quelque  peu  impertinent  à  moi  de  ne  pas  me  trouver  très 
honoré  de  l'offre  que  vous  voulez  bien  me  faire  de  la  part  de  la  commis- 
sion d'organisation  du  congrès  (fe  l'art  théâtral  de  faire  parlie  de  son 
comité  d'honneur... 

Le  goût  que  j'ai  pour  le  théâtre,  le  fait  d'avoir  formé  quelques  élèves  qui 
ont  fait  des  théâtres,  satislaction  que  ma  carrière  personnelle  ne  m'a  pas 
donnée,  m'absoudront  de  l'apparence  de  prétention  de  ma  pari  de  paraître 
en  si  spéciale  et  si  séduisante  compagnie.  -• 

Veuillez,  etc. 

PASCAL. 

.Mon  cher  confrère. 

Je  vous  donne  volontiers  l'adhésion  que  vous  me  demandez. 
Je  vois  avec  plaisir  que  mon  rôle  ne  sei'a  pas  au-dessus  de  mes  facultés. 
Croyez  bien,  mon  cher  confrère,  à  mes  sentiments  les  plus  dévoués. 

Ernest  REYEH. 


iO 


.Mon  cher  président, 

Tout  riionneur  sera  pour  moi.  Je  vous  piie  de  vouloir  bien  agréer 
pour  vous  et  de  faire  agréer  à  messieurs  les  membres  de  la  commission, 
avec  mes  remerciements,  l'assurance  de  mon  parfait  dévoue  nu  nt. 

Victorien  SARDOU. 

D'autre  paît,  M.  Gailhard  faisait  transmettre  son  acceplalioii  par 
M.  Georges  Boyer,  secrétaire  de  l'Opéra  et  membre  de  la  Commis- 
sion d'organisation. 


Circulaire  d'adhésion. 

Le  président  fit  alors  adresser  à  toutes  les  personnes  qui  pouvaient 
donner  leur  adhésion  au  Congrès  la  lettre  suivante  : 

CONGRÈS  INTERNATIONAL  DK  L'ART  THÉÂTRAL 
(paris,  du  27  AU  31  juu.tf.t  1900) 

Monsieur, 

Un  Congrès  international  de  l'art  Ihiàlral  se  tiendra  à  Paris  les  27,  28, 
30  et  31  juillet  1900. 

Il  n'est  pas  besoin,  s;ins  doute,  d'en  faire  ressortir  l'importance  et 
l'utilité. 

Le  théâtre,  qui  intéresse  aujourd'hui  tous  les  peuples,  n'est  plus  consi- 
déré seulement  comme  le  divertissement  délicat  de  quelques  privilégiés. 
On  lui  attribue  non  sans  raison  une  influence  réelle  sur  les  mœurs  et  les 
idées  d'une  nation. Mais  il  ne  se  contente  pas  de  distraire  les  foules:  il  est 
prêt  à  instruire  les  hommes  en  les  amusant. 

Il  eût  été  regrettable  que.  parmi  tant  de  congrès  traitant  de  questions 
intéressantes,  im  seul  ne  figurât  point  :  le  Congrès  de  l'art  théâtral. 

Aussi  un  certain  nombre  d'entre  nous,  môles  à  la  vie  théâtrale  dans  des 
conditions  difl'érentes,  se  sont  réunis,  sous  les  auspices  du  Gouvernement 
français,  et  ont  organisé,  d'un  commun  accord,  ce  Congrès,  pour  lequel 
ils  vous  demandent  votre  adhésion  et  votre  concours. 

Nous  avons  pensé  qu'il  y  avait  lieu  de  provoquer  les  avis  et  les  opinions 
des  personnes  informées  sur  quelques  points  principaux  et  essentiels,  tels 
que  l'architecture  intérieure  et  extérieure  des  théâtres,  la  sécurité  des 
spectateurs,  l'éclairage  des  salles  et  des  scènes,  la  machinerie,  la  décora- 
tion et  les  costumes,  la  mise  en  scène  des  pièces  classiques  ou  modernes 
et  enfin  quelques  questions  d'ordre  général  concernant  les  auteurs,  les 
artistes  et  le  public. 

Nous  faisons  appel  à  votre  science  et  à  votre  bonne  volonté  et  nous  es- 
pérons qu'en  donnant  votre  adhésion  au  Congrès,  vous  voudrez  bien  le  faire 
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profiter  des  connaissances  particulières  que  vous  possédez  sur  les  diverses 
questions  proposées. 

Nous  vous  serons  très  reconnaissants  de  bien  vouloir  solliciter  autour  do 
vous  Tadliésion  des  personnes  que  vous  croirez  disposées  à  participer  à 
notre  Congrès. 

Veuillez  agréer,  M.  ,  l'expression  de  notre  considération 

la  plus  distinguée. 

Pour  la  Commission  d'organisation  : 
Le  Secrétaire  général,  Le  Président, 

Raoul    CHARBONNEL.  Adolphe  ADERER. 


Programme   préliminaire. 

PREMIÈRE  ACTION 
ARCHITECTURE  THÉÂTRALE 

Vice-Président  :  M.  Bunel. 

1"  Plans,  distribution  et  aménagement  intérieur  des  salles  de 
spectacles,  concerts  et  auditions  diverses  ; 

•2"  Proscenium  (maintien  ou  suppression),  inst-illation  de  l'or- 
cheslre; 

3"  Règlements  et  ordonnances  concernant  la  sécurité  des  specta- 
teurs et  des  artistes  en  France  et  à  l'étranger  ; 

4"  Construction  et  aménagement  d'un  the'Atre  populaire. 

DEUXIÈ.VIE  SECTION 
ÉCLAIRAGE.  —    .MACHINERIE 

Vice-Président  :  M.  Cli-:u.\nç(in. 

Éclairage  : 

1"  Distribution  générale  de  la  lumière  électrique  ou  du  gaz  dans 
un  théâtre  ; 

2''  Répartition  de  la  lumière  dans  une  salle  de  théâtre  et  moyens 
d'éclairage  ; 

3'^  Éclairage  delà  scène,  systèmes  de  jeux  d'orgue  et  matériel, 
effets  de  scène,  projections  ; 

4"  Distribution  de  l'énergie  électrique,  canalisation,  tableaux, 
appareils  de  mesure  et  de  siireté  ; 
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00  Règlements  publics  sur  rinstallalion  de  IV'clairage  4leclrique 
dans  les  théâtres,  fonctionnement  des  commissions  tecbniqups. 

Machinerie  : 

i"  Construction  générale  de  la  scène,  matériaux  à  employer  ; 

2'  Systèmes  divers  de  scènes,  machineries  commandées  par  la 
force  hydraulique  ou  l'énergie  électrique,  plateaux  lournanls, 
ascendants,   gUssants,  etc.  ; 

3°  Construction  des  décors  et  praticables,  leur  manœuvre,  etc. 

TROISIÈME  SECTION 
MISE  EN  SCÈNE.  -  COSTUMES 

Vice-V résident  :  M.  Pofîkl. 

1"  Comment  feriez-vous,  dans  l'ordre  littéraire,  la  mise  en  scène 
d'un  chef-d'œuvre  classique  tel  que  Alhalie,  lioméo  et  Juliette  on 
Faust  ? 

Comment,  dans  l'art  musical,  metlriez-vous  à  la  scène  Orphée  et 
Don  Juan,  en  supposant  que  vous  ayez  à  votre  disposition,  sans 
compter,  tous  les  perfectionnements  les  plus  modernes  et  les  docu- 
ments historiques  et  autres  les  plus  récents  ? 

Que  feriez-vous  comme  décors  (plantation,  mobilité,  changements 
à  vue,  etc.)  ;  comme  costumes  et  accessoires  (armes,  bijoux,  perru- 
ques, mobilier,  fleurs,  effets  de  lumière,  apparitions,  trucs  de  toutes 
sortes,  etc.).  en  ne  tenant  compte  que  de  la  durée  normale  d'un 
spectacle   du  soir  ? 

2-  Costumes  et  accessoires;  madères  là  employer  pour  la  recons- 
titution des  costumes  anciens. 

QUATRIÈME  SECTION 
QUESTIONS  GÉNÉRALES 

Vice-Président  :  M.  Albert  Lambert  fil?. 

i"  Création  et  exploitation  de  théâtres  populaires; 
2°  Rapports  entre  les  artistes  et  les  agences  ; 
3»  Tournées  artistiques  ; 
4'  Caisses  de  retraite,  etc....  etc.. 
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Travail  des  sections. 

IV'udaiit  ({ue  le  secrétaire  géiiér.il  provoquait  et  recueillait  les 
adhésions,  les  quatre  seclions  se  mettaient  à  l'œuvre. 

Il  faut  l'avouer  :  trop  rares  furent  ceux  qui  assistèrent  aux  séances 
de  section  ou  même  aux  séances  générales  de  la  Commission  d'or- 
ganisation. 

Fort  heureusement,  chaque  section  désigna  iinmédiate;nent  sou 
rapporteur  spécial,  qui  partagea  le  travail  avec  le  vice-président  et 
les  quelques  collègues  qui  les  aidaient. 

Ces  rapporteurs  spéciaux  et  si  dévoués,  que  nous  retrouverons, 
furent  : 

1'' Section.  —  Architecture M.  Paul  .Millikt; 

2«  Section.  —  Electricité M.  Saint-Pall  ; 

3°  Section.  —  Mise  en  scène M.  Stany  Oppe.nhei.m  ; 

4«  Section.  —  Questions  générales. . .  M.  Gabriel  Lefelve. 

11  est  inutile  d'entrer  dans  le  détail  du  travail  particulier  des  rap- 
porteurs qui  consista  :  1»  à  provoquer  des  mémoires  de  la  part  des 
congressistes,  à  les  classer,  à  les  étudier,  à  les  résumer  ;  2'à  appro- 
fondir et  élucider  toutes  les  questions  posées  ;  3»  à  mettre  à  jour  les 
solutions  de  ces  questions;  4"  à  dégager  des  communications  les 
vœux  acceptables. 

La  Commission  d'organisation  tint,  pendant  les  mois  de  juin  et  de 
juillet,  sous  la  présidence  do  M.  Aderer,  plusieurs  séances  au  cours 
desquelles  elle  adopta  un  règlement,  reçut  les  communications  des 
rapporteurs  spéciaux  et  du  secrétaire  général,  et  s'efforça  en  un 
mot  de  mener  à  bien  l'entreprise  commencée. 


CONGRES  DE  L'ART  THEATRAL 


Séance  d'ouverture  (27  juillet  1900). 


La  séance  d'ouverture  du  Congrès  international  de  l'art  théâtral, 
eut  lieu  le  27  juillet  1900,  sous  la  présidence  d'honneur  de  M.  Jules 
Claretie,  président  d'honneur. 

Le  ministre  de  rinsLruction  publique  et  des  Beaux-Arts,  M.  Geor- 
ges Leygues,  et  le  directeur  des  Beaux-Arts,  M.  Henry  Roujon, 
s'étaient  fait  représenter  par  M.  Adrien  Bernheim,  inspecteur  des 
Beaux-Arts,  commisseUre  du  gouvernement  auprès  des  théâtres 
subventionnés. 

Plusieurs  délégués  avaient  été  désignés  par  les  nations  étran- 
gères :  MM.  Anialio  Fernandez  (Espagne),  Milward  Adams,  Manager 
(Etats-Unis),  Désiré  Tiszaï,  Jean  Komjathy  (Hongrie,  Miguel  de  Que- 
vedo,  Ramon  Fernandez,  Amado  Hervo  (Mexique),  George  Itérian 
(Roumanie). 


Allocution  de  M.  Adolphe  Aderer. 

L«  président  de  la  commission  d'organisation,  M.  Adolphe  Aderer, 
prononça  le  discours  suivant  : 

Mesdames,  Messieurs, 

Mon  premier  devoir,  je  veux  dire  mon  premier  plaisir,  est 
d'unir  dans  les  mêmes  remerciements,  au  nom  de  la  commis- 
sion qui  a  organisé  ce  Congrès  de  l'art  théâtral,  M.  Jules  Cla- 
retie, l'écrivain  éminent,  que  toute  une  vie  consacrée  à  l'amour 
des  lettres  et  du  théâtre  désignait  pour  embellir  de  sa  prési- 
dence notre  séince  d'ouverture,  et  M.  Adrien  Bernheim,  le  lit- 
térateur distingué,  qui,  représentant  ici  M.  le  ministre  et  M.  le 
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directeur  des  beaux-arts,  nous  apporte  le  plus  précieux  des 
encouragements. 

Notre  gratitude  ira  ensuite  aux  personnes  qui  ont  répondu  à 
notre  appel.  Alors  que  les  bois  frais  et  les  rivières  ombragées 
vous  sollicitent,  Vdus  n'avez  pas  un  mince  mérite  à  accepter 
une  invitation  qui  vous  demande  de  vous  serrer  dans  des  cham- 
bres closes  pour  parler  de  l'art  et  du  théâtre,  vous  surtout, 
mesdames  et  messieurs,  qui  arrivez  de  nos  provinces  extrêmes 
ou  de  pays  du  monde  très  éloignés. 

Lorsque  nous  sommes  entre  nous,  les  fils  de  France,  nous 
avons  l'habitude  de  nous  accorder  les  uns  aux  autres  beaucoup 
de  défauts.  Il  faut  que  les  étrangers  viennent  pour  reconnaître 
et  proclamer  les  qualités  que  nous  avons  aussi.  Il  en  est  une 
que,  j'espère,  on  ne  nous  refusera  jamais:  la  cordialité,  la 
souriante  amabilité  de  notre  accueil.  Et,  parce  qu'il  nous  plaît 
qu'on  se  réunisse  chez  nous,  pour  causer  avec  nous  et  surtout 
pour  nous  écouter,  est-ce  à  dire  que  nous  ne  soyons  que  de 
vagues  cosmopolites,  sans  terre  et  sans  foyer?  Non.  Notre  ville 
est  bien  à  nous.  Elle  reflète  fidèlement  nos  sentiments,  nos 
goûts  et  nos  pensées.  Mais  nous  ouvrons  facilement  ses  portes, 
parce  que  nous  avons  cette  conviction  que  respecter  la  patrie 
des  autres,  c'est  encore  une  façon  d'aimer  sa  patrie. 

Vous  connaissez,  mesdamesetmessieurs,  le  programme  limité 
de  ce  premier  congrès. 

Je  ne  vous  apprendrai  rien  en  vous  disant  que,  le  plus  sou- 
vent, laconstruction  et  l'aménagement  intérieur  de  nos  théâtres 
laissent  à  désirer.  On  y  manque  d'air  ;  on  y  est  mal  assis  ;  on  y 
a  froid  l'hiver  et  chaud  l'été.  Il  s'y  répand  des  odeurs  malsaines 
et  les  microbes  n'ont  pas  de  domicile  plus  accueillant.  Il  faut 
changer  cela.  Il  faut  que  les  théâtres  aient  une  hygiène  comme 
les  collèges  et  les  hôpitaux.  Aussi,  nous  demanderons  d'abord 
aux  architectes  de  faire  un  effort  de  volonté  —  car  le  talent  ne 
leur  manque  pas  —  pour  nous  bâtir  des  théâtres  plus  vastes, 
plus  aérés,  plus  sains,  plus  sûrs  et  qui  sentent  bon. 

Pour  ma  part,  je  crois  que,  si  nous  voulons  élever  des  théâ- 
tres bien  «  modernes  »,  nous  devons  nous  reporter  encore  à 
ceux  que  construisaient  les  anciens.  Les  théâtres  des  anciens  — 
qui,  à  leur  heure,  ont  été  des  modernes  —  n'étaient  pas  moins 
beaux  que  leurs  temples.  On  comprend  que  ces  merveilleux  édi- 
fices donnaient  l'essor  à  la  pensée  humaine,  et  vous  savez  qu'en 
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retour  il  est  dillicile  de  niellre  dans  une  petite  boite  autre  chose 
qu'un  art  petit  !  Aussi  bien,  les  réunions  d'Oberammergau  et  de 
Bussang  ne  vous  apparaissent-elles  pas  comme  un  souvenir  de 
ces  solennités  d'autrefois,  où  tout  un  peuple  se  réunissait  pour 
entendre  les  œuvres,  à  la  fois  si  nationales  et  si  humaines,  d'un 
Sophocle  ou  d'un  Euripide?...  Donnez-nous  de  l'air  et  delà  place, 
messieurs  les  architectes;  évoquez  autour  de  nous  des  images 
gracieuses  ou  grandioses  !.. .  Si  vous  voulez  de  belles  et  grandes 
pièces  de  théâtre,  faites-nous  des  théâtres  beaux  et  grands. 

Je  connais  l'objection.  Les  représentations  dramatiques  de 
l'antiquité  avaient  lieu  dans  le  jour,  en  plein  air,  sous  le  ciel 
bleu  et  dans  la  claire  lumière  de  la  Méditerranée.  Mais  celte  lu- 
mière, est-ce  que  nos  électriciens,  nouveaux  Prométhées,  ne  Font 
pas  dérobée  au  ciel?  Je  ne  me  lancerai  pas  dans  les  définitions 
hasardées;  mais  ne  peut-on  pas  dire  que  la  lumière  électrique 
est  comme  la  prolongation  sur  la  terre  de  la  lumière  céleste? 
Que  les  électriciens  la  versent  à  flots  dans  nos  nouvelles  salles  et 
nous  aurons,  le  soir,  des  ^théâtres  aussi  brillants  que  l'étaient, 
le  jour,  les  théâtres  de  l'antiquité. 

Après  les  architectes  et  les  électriciens,  voici  les  décorateurs 
pour  la  mise  en  scène  des  œuvres.  On  s'imagine  volontiers  que 
ces  mots  de  «  mise  en  scène  »  signifient  dépense,  grosse  dépense. 
«  La  belle  merveille,  dit  notre  Molière,  que  de  faire  bonne  chère 
avec  beaucoup  d'argent;  c'est  une  chose  la  plus  aisée  du  monde 
et  il  n'y  a  si  pauvre  esprit  qui  n'en  fît  bien  autant.  Mais,  pour 
agir  en  habile  homme,  il  faut  parler  de  faire  bonne  chère  avec 
peu  d'argent;  »  Il  en  est  peut-être  pour  la  mise  en  scène  comme 
pour  la  bonne  chère...  Est-ce  que  nous  voyons  que  les  femme» 
les  plus  parées  soient  les  plus  aimées?  Une  petite  Parisienne, 
avec  un  chapeau  coquet  sous  lequel  brillent  deux  yeux  spiri- 
tuels, avec  un  ruban  joliment  noué  autour  d'une  taille  bien 
prise,  vous  emmènera  au  bout  du  monde.  Je  sais  d'avance  le 
choix  de  notre  troisième  section  entre  l'idole  à  bijoux  et  la 
petite  Parisienne. 

Notre  théâtre  étant  bien  construit,  bien  éclairé,  bien  aménagé 
dans  la  salle  et  sur  la  scène,  et  toute  question  littéraire  propre- 
ment dite  étant  écartée,  il  semble  que  la  tâche  des  organisateurs 
de  ce  congrès  était  terminée.  Nous  ne  l'avons  pas  cru.  Nous 
nous  sommes  dit  qu'après  avoir  édifié  un  théâtre  nous  devions 
penser  à  ceux  qui  l'habiteraient.  Si  je  me  suis  permis  dinsis- 
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1er  pour  la  créalion  d'une  quatrième  seclion,  s'ouvrant  aux 
discussions  de  quelques  inlérèls  généraux  ou  privés  —  et  le 
nombre  de  ses  adhérents  me  donne  raison  —  c'est  qu'à  mon 
sens,  dans  un  temps  de  solidarité,  de  mutualité  comme  le  nôtre, 
les  travailleurs  ellaccs  et  patients  du  théâtre  ne  doivent  pas  être 
oubliés,  ni  dans  leur  sort  présent,  ni  pour  leur  sort  à  venir. 
On  dit  (|u"ils  sont  utiles  :  je  trouve  qu'ils  sont  nécessaires.  Ils 
Concourent  eux  aussi,  aux  victoires  dramatiques.  Pour  gagner 
des  batailles,  il  est  bon,  à  coup  sûr,  de  posséder  des  chefs  intel- 
ligents, alertes,  respectés  et  respectables,  mais  il  faut  songer 
aussi  à  la  soupe  du  petit  soldat. 

Tel  est  le  théâtre,  mesdames  et  messieurs,  qui  sortira  de  vos 
délibérations.  Nous  le  livrerons  aux  congrès  à  venir,  pour  que 
les  maîtres  de  l'art  dramatique,  aidés  des  princes  de  la  critique, 
le  fassent  grandir  et  prospérer.  Notre  congres  est  le  premier 
dans  son  genre.  Nous  n'avons  pas  de  passé;  j'espère  que  nous 
aurons  un  avenir.  Votre  honneur  sera  d'avoir  ouvert  la  route. 
Les  colons  ne  pourraient  pas  partir, s'il  n'y  avait  pas,  pour  leur 
indiquer  le  chemin,  des  explorateurs  aventureux  ou  des  mis- 
sionnaires enthousiastes. 

Ce  qui  nous  a  guidés  et  ce  qui  nous  guidera,  ce  sont  deux  cho- 
ses dont  souriront  les  sceptiques,  et  qui,  malgré  les  termes 
surannés  qui  les  définissent,  sont  pourtant  essentielles  dans  nos 
professions  :  la  religion  de  l'art  et  le  culte  du  beau.  Le  culte  du 
beau,  qui  agrandit  l'esprit,  ignore  les  schismes  et  les  hérésies. 
La  religion  del'art,  qui  élève  l'âme,  ne  connaît  ni  les  autodafés 
ni  les  persécutions.  Nous  pouvons  en  être,  mesdames  et  mes- 
sieurs, sans  craindre  ni  les  reproches  ni  le  ridicule,  les  dév'ots  et 
les  fidèles.  [Applaudissements  prolonc/ès.) 


Discours  de  M.  Adrien  Bernheim. 

M.  Adrien  Bernheim,  inspecteur  des  Beaux-Arts,  commissaire  du 
gouvernement  auprès  des  théâtres  subventionnés,  prit  ensuite  la 
parole  dans  les  termes  qu'on  va  lire: 

C'est  un  grand  honneur  que  m'a  fait  M.  le  ministre  de 
l'Instruction  publique  et  des  Beaux-Arts  en  me  chargeant  de  le 
représenter  auprès  de  vous.  Cet  honneur  devient  une  joie  lorsque 
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j'ai  la  double  tâche   de  vous  présenter  vos  deux  présidents  : 
M.  Jules  Clarelie  et  M.  Aderer. 

Comment  oublierais-je,  messieurs,  que  M.  Aderer  est  un  de 
mes  plus  anciens  camarades,  que  depuis  vingt  ans  nous  mar- 
chons côte  à  côte  dans  la  vie  et  que,  comme  lui,  je  fus  élevé  à 
honne  école,  puisque  j'eus  le  bonheur  d'avoir  pour  maître  son 
pèi'ê  qui  fut  une  des  gloires  de  notre  Université  de  France? 

Le  iils  vous  a  conté  excellemment,  aux  applaudissements  de 
tous,  dans  un  langage  clair,  précis,  spirituel,  la  genèse,  la  nature 
et  le  but  de  ce  congrès. 

L'empressement  que  vous  avez  mis  à  répondre  à  l'appel  de 
voire  président,  est  pour  lui  la  plus  précieuse  des  récompenses. 
Votre  présence  ici,  messieurs,  est  la  garantie  même  du  succès 
de  ce  congrès. 

Et  comment  dire  à  votre  président,  le  gré  que  personnelle- 
ment je  lui  sais  d'avoir  tenu  à  conlier  la  présidence  d'honneur 
à  mon  éminent  ami,  M.  Jules  Clarelie? 

Nul,  plus  que  lui  et  mieux  que  lui,  n'était  qualifié  pour  repré- 
senter la  France  en  une  assemblée  telle  que  la  vôtre. 

Il  faut  avoir  eu  le  plaisir,  comme  je  l'eus  l'an  dernier,  de  visi- 
ter vos  grands  théâtres  de  rétranger,pour  savoir  que  votre  pré- 
sident d'honneur  est  pour  vous  une  vieille  connaissance. 

Il  n'est  pas  un  théâtre  où,  lorsque  je  déclinai  ma  profession, 
on  ne  m'ait  demandé  :  «  Connaissez-vous  M.  Claretie?»  Comme 
ma  réponse  était  affirmative,  je  vous  laisse  à  penser  si  j'étais 
aimablement  reçu  !...  Cette  amitié  était  pour  moi  le  meilleur  des 
titres.  Et  voilà  comme,  grâce  à  votre  président  d'honneur,  je 
fus  reçu  par  vous  avec  une  cordialité  exceptionnelle.  Qu'il  me 
soit  permis  de  vous  exprimer  ici,  à  vous  et  à  lui,  toute  ma  gra- 
titude. 

Votre  président  Aderer  n'a  pas  oublié  non  plus  que  par  deux 
fois,  M.  Claretie  eut  l'honneur  de  représenter  la  France  à  Lis- 
bonne et  à  Stockholm,  et  qu'ici  comme  là,  messieurs,  il  séduisit 
tous  les  congressistes  par  sa  bonne  grâce  toute  charmante  et  son 
érudition  toute  particulière. 

Ce  Parifien  de  Paris,  documenté  comme  pas  un,  l'auteur  de 
celte  si  jolie  Vie  à  Paris  qui  serait  pour  vous,  n'en  doutez  pas, 
le  meilleur  des  guides  en  notre  admirable  Exposition;  ce  Pari- 
sien de  Paris,  nous  vous  le  prêtons  volontiers,  mais  nous  le 
revendiquons  hautement  ! 
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Et  laissez-moi,  avant  de  finir,  saluer  en  votre  président  d'hon- 
neur, notre  Comédie  Française.  Je  suis  certain  qu'il  n'est  pas  un 
artiste  de  cette  grande  maison,  depuis  le  plus  illustre  sociétaire 
jusqu'au  plus  modeste  serviteur  qui  ne  me  remercie  demain, 
d'avoir,  aujourd'hui,  devant  cette  assemblée  d'élite,  rendu  pleine 
justice  au  chef  respecté  du  premier  de  nos  théâtres.  {Vifs 
applaudissements .) 


Discours  de  M.  Jules  Glaretie. 

Le  président  d'honneur,  M.  Jules  Clarelie,  prenant  ensuite  la 
parole,  prononce  le  discours  suivant  : 

Il  me  semble  qu'en  me  décernant  l'honneur  de  la  présidence 
de  cette  première  séance  du  Congrès  de  l'art  théâtral  vous  avez 
voulu  donner  un  témoignage  de  sympathie  à  une  grande  insti- 
tution qui  fait  de  son  mieux  pour  supporter  et  réparer  le  mal- 
heur qui  l'a  frappée.  Je  ne  vous  exprime  pas  seulement  en  mon 
nom  personnel  une  gratitude  très  sincère  et  je  vous  remercie  du 
fond  du  cœur  au  nom  de  la  Comédie-Française. 

Je  vous  félicite  de  n'avoir  pas  oublié  dans  la  succession  des 
congrès  qui  se  tiennent  en  ce  palais  spécial  le  Congrès  de  l'art 
théâtral,  qui  méritait  de  prendre  place  au  premier  rang.  L'actif 
et  remarquable  président  effectif  de  notre  congrès,  le  propaga- 
teur ardent  de  l'idée,  vient  de  résumer  excellemment  vos  aspi- 
rations et  de  marquer  votre  but.  Vous  voulez  rechercher  ce  qu'on 
peut  faire  à  la  fois  au  point  de  vue  pratique  et  au  point  de  vue 
moral  dans  l'art  et  dans  la  vie  du  théâtre.  Depuis  le  bâtiment 
où  le  public  doit  être  l'hôte  choyé  et  jusqu'aux  usages  mêm^es 
de  la  jurisprudence  théâtrale,  jusqu'aux  agences  dramatiques, 
—  vous  voulez  tout  étudier,  tout  discuter,  et  s'il  se  peut,  tout 
améliorer.  Et  vous  avez  raison. 

Dans  ses  quatre  sections,  notre  congrès  embrasse  tout  et  je 
suis  certain  que  les  rapports  qui  résumeront  nos  discussions  et 
nos  travaux  seront  comme  les  cahiers  des  doléances  et  des 
desiderata  de  tous  ceux  qui  aiment  cette  forme  exquise  de  la 
pensée  humaine,  le  théâtre. 

Le  théâtre  est  fait  d'action  et  il  est  fait  de  rêve.  Le  rêve,  ce 
sont  les  poètes  qui  se  chargent  de  l'apporter.  Il  y  en  aura  ton- 
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jours  de  par  le  monde,  comme  il  y  aura  toujours  des  printemps. 
L'action,  c'est-à-dire  la  réalité,  c'est  l'architecture,  la  construc- 
tion des  salles,  la  mise  en  scène,  et  pas  une  de  ces  questions 
n'est  oubliée  dans  notre  programme.  Quand  vous  aurez  terminé 
vos  éludes  nous  les  relirons,  nous  en  tirerons  le  profit  et  les 
conséquences  voulus  et  le  public,  les  directeurs,  les  machinis- 
tes, les  artistes,  tout  ce  monde  si  intéressant  qui  vit  en  plein 
travail  de  la  vie  du  rêve,  y  trouveront  un  enseignement  et  un 
profit. 

Et  si  —  Texpérience  est  une  cruelle  institutrice  —  vous  avez 
travaillé  à  réduire  encore  la  part  laissée  dans  la  bataille  humaine 
à  l'horrible  imprévu  —  si  vous  avez  assuré  la  moralité  ou  la 
sécurité  d'un  seul  être,  vous  pourrez,  messieurs,  vous  rendre 
cette  justice  —  et  déjà  vous  pouvez  vous  la  rendre  —  que  vous 
n'aurez  pas  perdu  vos  journées. 

Et,  après  vous  avoir  remerciés  de  l'honneur  que  vous  me  fui- 
tes, je  vous  félicite,  de  tout  cœur,  de  la  noble  et  utile  idée  que 
vous  avez  eue!  [Apjilaudissements  nombreux  et  répétés.) 

L'un  des  membres  du  Congrès,  M.  de  Cassano,  prit  ensuite  la 
parole  pour  dire  que  l'Ilalie  était  très  honorée  d'avoir  été  invitée  au 
Congrès. 

Le  président,  M.  Adolphe  Aderer,  rend  les  comptes  de  la  gestion 
de  la  Commission  d'organisation.  Il  annonce  que,  sur  les  sous- 
criptions recueillies  et  après  les  dépenses  nécessaires  qui  avaient 
été  faites,  elle  a  décidé  de  publier  un  volume  qui  sera  consacré 
tout  entier  aux  travaux  du  Congrès.  «  Ce  sera,  dit-il,  le  premier 
cahier  dont  parlait  tout  à  l'heure  noire  éminent  président  d'hon- 
neur ».  {Applaudissements.)  Le  président  adresse  à  M.  Gariel,  au 
nom  de  la  Commission,  tous  ses  remerciemenis  pour  les  conseils 
qu'il  lui  a  donnés  et  le  concours  qu'il  lui  a  prèle. 
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Constitution  du  bureau. 


Le  président  présente  les  exuses  de  MM.  Bunel,  vice-présidetit  de 
la  1''^  section,  et  Albert  Lambert,  vice-président  de  la  4e  section, 
empêchés  parla  maladie. 

M.  Albert  Darraont,  congressiste,  propose  à  l'assemblée,  pour  le  bu- 
reau définitif  du  Congrès  international  de  l'art  Ihéàtra!  de  l'an- 
née 1900,  les  membres  sui^'ants  : 

Président M.  Adolphe  Aderer. 

Vice-présidents  français .MM.  Paul  Mu.met  (l'»  section). 

Clémançon  (2o  section). 

PoREL  (3e  section). 

Gabriel  Lefeuve  (4«  section). 
Virevrésidents  étrangers .MM.  Eiseenimann  (Allemagne). 

Schneider  (Autriche). 

Ferruccio  Foa  (Italie). 

ScHALK  (Angleterre). 

D"  SÉGUEi,  (Russie). 

Secrétaire  général M.  Raoul  Charbo.nnel. 

Trésorier M.  Félix  Desgranges. 

Trésorier-adjoint M.  Julien  Pei.issiek. 

L'assemblée,  à  l'unanimité,  élit  le  bureau  qui  lui  est  proposé. 
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PREMIERE  SECTION 
Architecture    théâtrale. 

Vice-Présilent  :  M.  Pail  Milliet. 


Le  président  donna  la  parole  à  M.  Paul  Milliet,  vice-présidenl 
et  rapporteur  de  la  l'*^  section  (arcbilectiire),  qui  lut  le  rapport 
suivant  : 

Messieurs, 

A  la  suite  des  travaux  élaborés  avec  soin  sous  la  présidence  de 
M.  Adolphe  Aderer,  dans  la  Commission  d'organisation  de  votre 
Conprès,  et  continués  avec  fruit  dans  vos  Comités  d'études,  j'ai 
Thonneur  de  présenter  à  votre  libre  discussion  le  présent  rapport  : 
il  résume  les  questions  que  j'ai  soumises  à  la  compétence  de  per- 
sonnalités spéciales. 

La  première  section  du  Congrès  de  lart  théâtral  avait  pour  but  de 
traiter  trois  points  principaux  : 

1'  La  construction  des  théâtres  ; 

2'  La  machinerie  ; 

3"  L'incendie  (sécurité). 

Danslaséancedu  10  juillet  d'un  des  Comités  d'études  que  j'ai  réunis 
avec  le  concours  de  M.  Gosset  et  de  son  fils,  architectes  ;  de  M.  Eus- 
tache,  architecte  diplômé  du  Gouvernement  ;  de  M.  Gaillard  fds, 
architecte  ;  de  MM.  Gabriel  Lefeuve,  Pierre  Marcel  et  Horeau,  mem- 
bres de  la  Commission  d'organisation  du  Congrès,  et  Martial  Tmeo, 
secrétaire,  le  chapitre  l^''  :  Conslruction  des  théâtres,  a  été  étudié 
point  par  point,  et  il  fut  convenu  que  MM.  Gosset,  Eustache  et  Gail- 
lard enverraient  des  documents  concernant  la  partie  architecturale  ; 
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que  M.  Pierre  Marcel  fournirait  des  éclaircissements  sur  la  Machi- 
nerie (chapitre  II)  et  que  M.  Horeau  réunirait  des  mémoires  sur 
l'ignifugeage  qui  rentre  dans  le  chapitre  III  :  Incendie  (sécurité). 

Ces  messieurs  ont  bien  voulu  nous  faire  tenir  des  renseignements 
précieux  qui  forment  un  tout  avec  le  présent  rapport. 

Avant  d'entrer  dans  le  détail  des  questions,  je  rappellerai  la  no- 
menclature des  divisions  que  j'ai  données  à  nos  travaux  : 


CHAPITRE  I" 
La  construction  des  théâtres. 


Forme  de  la  salle.  La  meilleure  forme  à  appliquera  la  conslruclion  des 
salles  de  spectacle.  Courbe  audito-visuelle  (ouvrage  de  M.  Lâchez).  Les  lois 
de  l'acoustique.  Les  lois  de  l'optique.  Les  vestibules,  les  escaliers:  leur 
forme.  Les  vomiloires  du  théâtre  antique. 

De  l'aménagement  des  étages.  Les  balcons  et  les  loges.  Disposition  des 
places.  Nécessité  du  plain-pied  des  loges  avec  les  couloirs.  La  largeur  des 
couluirs.  De  l'iuutilité  des  avant-scènes.  Inclinaisou  du  plancher  de  l'or- 
chestre. ÎN'écessités  imposées  par  le  champ  du  rayon  visuel.  Courbes  inté- 
rieures permettant  aux  spectateurs  de  voir  la  scène.  Espacement  des 
fauteuils  et  des  stalles.  Emplacement  de  Torchestre  des  musiciens. 

Aération  de  la  salle.  Chauffage.  Modes  divers.  Inventions  récentes.  (Le 
Reichstag  à  Berlin  et  l'Opéra  de  Vienne.) 

Du  proscenium. Son  utilité  dans  un  théâtre  moderne. 

La  scène  :  la  largeur,  la  hauteur,  la  profondeur  de  la  scène. 

Des  dégagements  de  la  scène.  Matériaux  à  employer  :  le  fer,  le  bois,  le 
ciment  armé.  De  la  disposition  des  gros  murs.  Les  escaliers  qu'ils  peuvent 
renfermer.  lubtallation  des  galeries-terrasses  à  tous  les  étages.  Echelles 
de  sauvetage.  Nécessité  de  séparer  la  scène  des  loges  des  artistes.  Réserve 
des  décors. 

D'un  art  décoratif  applicable  au  théâtre.  D'une  ornementation  et  d'un 
luxe  spéciaux  aux  salles  de  spectacle. 

Comparaisons  à  établir  entre  nos  théâtres  et  ceux  de  l'étranger,  parti- 
culièrement ceux  de  l'Italie  et  de  l'Amérique,  au  point  de  vue  confort.  De 
l'emploi  de  la  mosaïque  de  verre  pour  la  décoration.  Disparition  des  ten- 
tures. De  l'emploi  des  tentures.  De  l'emploi  des  peintures  vernissées, 
du  cuir,  du  nickel.  Concilier  l'espace  avec  l'élégance,  l'hygiène  avec  la 
simplicité. 

La  première  question  d'une  importance  capitale  était  donc  celle- 
ci  :  La  meilleure  forme  à  donner  à  une  salle  de  spectacle. 


-  2o  — 

L'honorable  M.  Gossel,  auteur  de  la  Con<itruction  des  théâtres  nous 
a  fourni  à  ce  sujet  le  document  suivant  : 

«  Les  coadilions  d'une  bonne  salle  ne  sont  pas  les  mêmes  pour  le  spec- 
tacle en  musique  que  pour  celui  joué  et  parlé. 

ic  Les  représentations  de  l'opéra  et  celles  du  drame  et  de  la  comédie, 
différant  autant  par  les  moyens  d'action  que  par  les  effets  cherchés,  exi- 
gent une  disposition  différente  de  la  salle  où   elles  se  produisent. 

«  Ainsi  dans  un  théâtre  lyrique,  l'acoustique  doit  dominer  la  question 
d'optique. 

«  Le  principal  effet  venant  de  la  musique,  il  -faut  que  la  salle,  par 
elle-même,  soit  favorable  à  l'émission,  à  l'expansion  et  à  la  réception 
des  sons,  dans  toute  leur  pureté,  sans  déperditions  ni  résonnances 
fâcheuses. 

«  La  musique  réclame  des  salles  profondes,  renflées  au  milieu  et  rétrécies 
sur  Tavanl-scène;  plus  hautes  que  larges  et  aux  parois  perpendiculaires, 
terminées  par  des  plafonds  plats  ou  légèrement  concaves. 

«  La  courbe  de  la  Scala  de  Milan  donne  entière  satisfaction  à  ces  exi- 
gences de  la  scène,  même  avec  l'étranglement  de  l'avant-scène. 

«  La  courbe  de  l'Opéra  de  Paris,  grâce  à  l'élargissement  de  la  scène,  offre 
une  amélioration  sensible  pour  la  vision. 

«  Au  contraire, dans  les  salies  consacrées  au  drame  et  à  la  comédie,  avec 
les  fioesses  de  notre  mise  en  scène,  les  spectateurs  veulent  6ie?i  t'oi/' l'action 
représentée  et  entendre  les  moindres  délicatesses  de  la  parole. 

«  Four  pouvoir  suivre  chacun  des  mouvements  de  la  scène  en  avant  ou 
entre  les  décors,  il  faut  que  toutes  les  pl.ices  soient  disposées  de  telle  façon 
que  les  rayons  visuels  convergent  librement  au  delà  du  proscenium,  ce  qui 
ne  peut  être  obtenu  qu'avec  une  scène  un  peu  large. 

«  Les  amphithéâtres  antiques  avec  leur  scène,  toute  en  largeur,  répon- 
daient parfaitement  à  ce  programme,  surtout  lorsqu'ils  avaient  la  forme 
d'une  demi-ellipse,  coupée  sur  son  grand  axe.  Grâce  aux  masques  de 
bronze  qui  enflaient  la  voix,  il  y  avait  peu  de  mauvaises  places. 

((  Mais  aujourd'hui  que  nos  spectacles  se  compliquent  de  détails  qu'il 
faut  voir,  de  nuances  qui  doivent  être  entendues,  il  y  a  nécessité  de  rap- 
procherlespectateurde  l'acteur.  C'est  ainsi  que  la  salle  de  l'ancien  Théâtre- 
Lyrique,  au  boulevard  duTemple,  fut  construiiepar  l'architecte  de  Dreuxen 
1840, pour  les  drames  historiquesd'Alexandre  Dumas,  sur  un  plan  en  demi- 
ellipse,  coupé  suivant  le  grand  axe. 

«  Dans  les  capitales  où  chaque  théâtre  est  alTecté  à  un  genre  particu- 
lier de  spectacle,  ces  principes  peuvent  être  adoptés  à  la  lettre  ;  mais  en 
province  où  les  salles  sont  destinées  à  tous  les  genres  de  représentations, 
il  est  convenable  de  donner  une  courbe  intermédiaire,  celle  dite  circulaire 
parce  qu'on  peut  y  inscrire  un  cercle  parfait.  Elle  est  composée  d'un 
demi-cercle  raccordé  avec  le  cadre  par  deux  arcs  dont  le  centre  est  sur 
la  tangente  au  cercle,  l'ouverture  de  la  scène  étant  les  trois  quarts  du 
diamètre. 

«  C'est  la  courbe  de  la  plupart  des  théâtres  français  depuis  le  commen- 
cement du  siècle  ;  avec  les  différences  d'allongement  ou  de  diminution, 
selon  qu'il  y  a  ou  qu'il  n'y  a  pas  d'avant-scène^\ 


-   26  - 

«  Au  Théâtre-Français  il  y  a  allongement,  tandis  qu'au  Théâtre-Lyri- 
que il  y  a  rapprochennent. 

«  Au  point  <]e  vue  de  l'acoustique,  cette  courbe  ne  présente  pas  d'obs- 
tacles au  développement  des  ondes  sonores  ;  elle  leur  permet  de  s'étendre 
régulièrement. 

<<  Quant  à  la  vision,  la  courbe  ne  donne  proportionnellement  pas  trop 
de  ["laces  de  côté,  surtout  si  l'on  supprime  les  colonnes  saillantes  aux 
aviint-scènes,  si  on  les  remplaco  par   des  pilastres  et  si  on  évase  en  plan 


.J^ 


Théâtre-Français  avant  les  modifications  de  1802  et  de  ISOO. 


le  motif  formé  par  ces  loges,  de  façon  qu'il  paraisse  continuer  la 
direction  des  deux  arcs  de  cercles,  comme  nous  l'avons  fait  à  la  salie 
de  Reims.  Enfin  la  courbe  circulaire  facilite  le  tracé  de  séparation  des 
loges.  )j 


Dans  ce  même  ordre  d'idées,  je  parierai  du  {jlan  dressé  par 
M.  Gaillard  en  1898,  à  l'époque  où  je  projetai,  de  concert  avec 
M.  Edouard  Colonne,  de  faire  construire  une  nouvelle  salle  de 
Théâtre-Lyrique,  place  Vendôme,  sur  l'emplacement  de  l'ancien 
Etat-Major  de  la  place. 
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Ce  plan  est  celui  d'une  salle  ovoïde,  calculée  selon  les  lois  de 
l'acoustique  et  répondant  aux  exigences  de  la  mise  en  scène 
moderne. 


Théâtre  de  Reims. 


La  scène  est  spacieuse  ;  elle  comprend  une  remise  de  décors,  les 
loges  d'artistes  ont  des  escaliers  particuliers  ouverts  sur  une  cour  de 
service  ;  les  couloirs  d'isolement  sont  bien  combinés,  les  vestibules 
sont  vastes,  capables  de  recueillir  tous  les  spectateurs  de  la    Scille; 
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les  escaliers  et  les  passages  de  secours  assurent  une  sécurité  com- 
plète. Dans  son  ensemble,  on  peut  tenir  ce  plan  pour  remar- 
quable. 

J'ajouterai  que  M.  Euslache,  lorsqu'il  a  construit  le  Ihéâtre  du 
Casino  d'Aix,  a  démontré  que  l'on  pouvait,  en  s'écarlant  des  données 
habituelles,  obtenir  une  acoustique  parfaite.  Nous  devons  à  cet 
habile  architecte  l'application  simplifiée  d'un  plancher  d'orchestre 
mobile  qui  permet  de  placer  les  musiciens  à  des  profondeurs  diffé- 
rentes, selon  le  besoin  des  ouvrages  représentés. 

Si  nous  passons  à  la  question  acoustique,  nous  ne  saurions  mieux 
faire  que  de  citer  encore  M.  Gosset  : 


Acoustique. 

«  La  marche  des  ondes  sonores  qui  sont  sp/iérigites  et  se  développent 
comme  les  ondes  formées  sur  l'eau  par  une  pierre  et  celle  des 
rétlexions  fuit  comprendre  la  difficulté  de  trouver  pour  les  supports,  les 
galeries,  les  entablements,  des  formes  qui  ne  soient  pas  des  écueils  faisant 
rebrousser  ces  ondes  commo  dans  Teau. 

«  Dans  la  salle,  les  ondes  sonores  et  spliériques,  pour  se  développer  et 
acquérir  leur  intensité,  ont  besoin  d'un  volume  dair  suffisant  et  propor- 
tionné en  hauteur,  largeur  et  profondeur,  afin  qu'il  n'y  ait  pas  de  répercus- 
sion. C'est  rarcliitecle  qui  doit  régler  cette  proportion  à  moins  que  le  pro- 
gramme no  lui  impose  des  conditions  anormales,  dans  le  but  de  loger 
beaucoup  de  monde  dans  des  espaces  restreints.  Il  doit  éviter  les  coupoles 
trop  concaves  et  unies  icelles  spliériques  renvoient  leurs  sons  à  leur  point 
de  départ  lorsqu'il  avoisine  le  milieu);  les  plafonds  à  caissons  saillants, 
qui  multiplient  les  résonnances  au  risque  de  les  brouilitr  et  les  parois  à 
grandes  surfaces  lisses  et  répercutables  (comme  dans  la  salle  du  Tro- 
cadéro). 

«  Il  doit  éviter  aussi  les  colonnes  volumineuses  et  répétées:  les  grandes 
saillies  de  balcons,  l'abus  des  cloisons  minces  et  lisses  eu  planches .  les 
étoutloiis,  qui  résultent  de  la  profondeur  des  avalll-^cènes,de  la  multipli- 
cité des  draperies,  etc.. 

«  Pour  l'orchestre  qui  fait  partie  de  l'appareil  d'émission  des  sons,  il  faut 
éviter  toute  entrave  au  départ  des  ondes,  c'est-à-dire  les  hautes  barrières 
et  ces  excavations  cylindriques  sous  le  plancher  que  l'on  appelait  autrefois 
des  fosses  sonores. 

«  Enfin  il  faut,  —  surtout  dans  les  théâtres  de  musii|ue,  —  établir  un 
proscenium,  au  risque  de  faire  fléchir  notre  rigorisme  réaliste  en  matière 
d'illusions  scéniques,  pour  permettre  aux  chanteurs  d'émettre  leurs  sons 
dans  la  salle. 

«  La  marche  des  ondes  sonores,  explique  les  qualités  acoustiques  de  cer- 
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tailles  salles  et  les  défauts  de  certaines  autres.  Dans  les  salles  italiennes 
qui  n'ont  pas  d'avant-scène  ou  qui  en  ont  une  très  étroite,  avec  un  pros- 
cenium très  saillant,  les  ondes  sonores  prennent  de  suite  leur  développe- 
ment, pénètrent  librement  dans  toutes  les  loges  et  s'y  éteignent  naturelle- 
ment. 

«  On  peut  ainsi  résumer  les  recommandations  aux  architectes:  donner  à 
la  s  lUe  une  forme  à  la  fois  évadée  sur  le  fond  et  resserrée  vers  la  scène 
(comme  celle  de  Bayreuth,  construite  par  Richard  Wagner)  ;  éviter  les 
grosses  colonnes  et  les  hautes  cloisons  de  division  dans  les  paieries,  éviter 
aussi  le  croisement  des  ondes  à  cause  de  leur  répercussion  sur  les  surfaces 
éloignées  du  lieu  de  l'émission;  utiliser  les  ondes  directes,  renforcées  sim- 
plement dans  le  lieu  d'émission,  préférer  les  surfaces  répercutantes,  c'est- 
à-dire  solides,  et  non  vibrantes  comme  les  cloisons  légères.  Etablir  les 
gradins  des  amphithéâtres  sur  une  base  solide,  telle  que  voi'ites  en 
maçonnerie. 

<i  Installer  l'orchestre  sur  un  sol  ferme  et  l'entourer  de  parois  résistantes 
etdoanerà  la  scène  peu  de  hauteur,  peu  de  profondeur  et  la  rétrécir; 
remplacer  les  décors  en  toile  par  d'autres  composés  de  parements  plus 
résistants,  n'absorbant  pas  les  sons,  mais  les  répercutant,  c'est-à-dire 
revenir  aux  dispositions  des  scènes  antiques. 

<«  Sans  doute,  ces  règles  ne  sont  pas  absolues,  mais  appliquées  avec 
intelligence,  elles  donnent  de  bons  résultats,  en  évitant  des  fautes  souvent 
irrémédiables.  » 

Comme  corollaire  à  ce  qui  vient  d'êlre  dit.  je  citerai  l'opinion  de 
M.  Gustave  Bret  : 

K  La  surface  plane,  dit-il,  est  le  principe  de  toute  bonne  sonorité. C'est  là 
un  fait  qui  n'a  pas  été  découvert  par  nos  acousticiens  modernes  ;  on  le 
connaissait  dès  l'antiquité.  Nous  en  avons  une  preuve  remarquable  dans  le 
théâtre  d'Orange,  dont  la  sonorité  si  justement  célèbre,  provient,  à  coup 
sûr,  de  l'énorme  mur  qui  surplombe  la  scène  et  qui  renvoie  le  son  éga- 
lement sur  tous  les  points  de  l'amphithéâtre.  Peut-on  attribuer  au  hasar.l 
ce  fait  que  toutes  les  salles  qui,  au  Moyen-Age  et  au  commencement  de  l.i 
Henaissauc,  servaient  aux  conseils  des  Républiques  italiennes  et,  en  géné- 
ral, aux  réunions  où  l'on  devait  porter  la  parole,  étaient  rectangulaires 
avec  plafond  plat?  Est-il  besoin  de  rappeler  les  admirables  salles  du  Grand- 
Conseil  et  du  Scrutin,  au  Palais  des  Doges,  à  Venise  ? 

H  Et  les  salles  d'audience  de  nos  palais  de  justice,  n'ont-elles  pas  de  tout 
temps  reproduit  la  même  disposition?  Excellentes  pour  la  voix,  il  est  cer- 
tain que  le  jour  où  l'on  voudrait  tenter  l'expérience,  l'on  s'apercevrait 
qu'elles  sont  également  bonnes  pour  la  musique. 

«  L'étude  de  l'acoustique,  négligée  pendant  des  siècles, a  été  reprise  depuis 
une  cinquantaine  d'années  environ;  et  l'un  des  premiers  qui  s'y  livra  et 
qui  l'approfondit  fut  le  célèbre  facteur  d'orgues,  Aristide  Gavaillé-Coll.  C'est 
à  lui  que  s'adressa,  vers  1873,  la  ville  de  Sheffield  quand  elle  voulut  édifier 
pour  sa  société  de  concerts  symphoniques  un  local  pouvant  contenir  quatre 
mille  personnes  et  dont  un  grand  orgue  devait  occuper  le  fond.  Les  plans 
furent  dressés  par  lui  seul  et  exécutés  à  la  lettre.  Et  la  salle  ainsi  élevée. 
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où  Cavaillé-Coll  sut  concilier  le  principe  de  la  forme  rectangulaire  avec 
la  nécessité  dy  placer  un  nombreux  auditoire,  se  trouva  être  d'une  sono- 
rité merveilleuse. 

i<  Sur  ce  modèle  fut  construite, p(3u  de  temps  a(irés,la  salle  de  concerts  du 
Conservatoire  de  Bruxelles.  Depuis,  Ton  vit  sur  tous  les  points  de  l'Europe 
s'élever  des  salles  de  ce  genre:  à  Moscou,  la  salle  de  la  Noblesse,  où  se 
donnent  les  concerts  symphoniques,  et  tout  récemment  la  nouvelle  salle 
du  Conservatoire,  à  Leipzig;  le  Gewandhaus,  à  Berlin;  la  salle  de  la  Phil- 
harmonique, à  Pétersbourg;  à  Francfort,  àElberfeld,  à  Barmen  et  jusqu'à 
Sydney,  en  Australie,  les  salles  de  diverses  sociétés  musicales;  à  Genève, 
le  Victoria-Hall;  à  Rome,  la  salle  de  l'Académie  de  Sainte-Cécile  ;  à  Venise, 
celle  du  palais  Pisani. 

«  Ces  édifices  sont,  en  définitive,  de  grands  rectangles,  avec  nu  balcon 
appuyé  sur  trois  de  leurs  côtés.  Le  résultat,  pour  tous,  a  été  le  même,  et 
concluant.  Quand  se  décidera-t-on  en  France  à  suivre  ces  exemples?  On  a 
à  peine  commencé,  et  l'on  ne  peut  citer  à  Paris  qu'une  salle,  celle  que  la 
comtesse  de  Béarn  fit  construire  l'an  dernier  dans  son  hôtel,  qui  soit  éle- 
vée d'après  les  théories  de  Cavaillé-Coll. 

«  C'est  un  carré  do  vingt  mètres  de  côté  sur  douze  mètres  de  haut,  fort 
joliment  ornementé  par  M'i^  Ruth  Mercier,  et  dont  la  sonorité  émerveillera 
toutes  les  personnes  qui  seront  conviées  à  l'apprécier.  Le  nom  de  l'archi- 
tecte, M.  Gerhardt,  mérite  d'être  retenu  ;  car  ils  ne  sont  pas  nombreux 
dans  sa  p^ofes:^ioa  ceux  qui  entendent  quelque  chose  aux  lois  de  l'acous- 
tique. » 


En  ce  qui  regarde  les  escaliers,  les  vestibules,  les  couloirs  et  les 
vestiaires,  les  remarques  suivantes  de  M.  Gosset  sont  éminemment 
instructives: 


Couloirs  conccnlrii^iies . 

«  Destinés  à  contenir  tous  les  spectateurs  de  l'étage,  plus  les  espaces 
nécessaires  au  développement  des  portes,  aux  allées  et  venues,  aux  déga- 
gements devant  les  vestiaires,  leur  largeur  doit  être  calculée  de  0"60  à 
0™  65  de  largeur  par  personne  de  front  pour  les  rencontres  de  ceux  qui  y 
circulent  dans  les  enlr'actes,  sans  excès. 

«  Trop  larges,  ils  donnent  de  la  tristesse,  on  y  est  perdu  ;  trop  étroits,  ils 
sont  gênants  et  nuisibles  pour  l'évacuation, 

Vesliaires. 

«  Pour  la  commodité  du  public,  leur  place  naturelle  parailètre  à  chaque 
étage,  de  chaque  côté,  et  se  présentant  en  façade,  non  en  profondeur. 

«  Les  théâtres  allemands  sont  remarquables  par  le  nombre  et  l'ampleur  de 
leurs  vcîtiaires,  ils  y  occupent,  au  rez-de-chaussée,  une  place  considérable. 
Mais  étant  en  bas,  près  des  entrées,  ils  retardent  la  sortie  en  obligeant  tous 
les  spectateurs,  d'où  qu'ils  viennent,  à  y  affiner. 
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Escuiicrs. 

«  Leur  (oiiclioti  éiaiTt  des  plus  importantes  dans  le  service  des  salli  s  d  j 
s-pectacle,  leur  emplacement,  leur  disposition  et  leur  construction  iiécessi- 
ent  une  étude  spéciale,  d'après  le  terrain. 

«  Les  principes  généraux  peuvent  être  ainsi  résumés  : 

«  Construction  incombusiible  ;  largeur  proportionnée  au  nombre  des  spec- 
tateurs, afin  qu'en  cas  de  presse  ils  y  trouvent  tous  un  passage  minimum  de 
0"'oû  par  chaque  personne,  d'où  des  largeurs  de  l™oU,  2™00,  2™50  et 
3'"00;  marches  droites  (les  marches  rayonnantes  à  moins  d'être  sur  un 
grand  rayon,  ne  permettant  pas  à  la  foule  de  suivre  un  mouvement  uni- 
lorme,  d'où  casse-cou,  dans  les  presses);  rampes  droites,  par  volées  de 
douze  à  quinze  marches  au  maximum,  entre  paliers  suffisants. 

■(  Comme  position,  ils  ont  pour  but  d'être  à  la  fois,  l'accès  aussi  direct  que 
possible  du  spectateur,  de  l'entrée  à  sa  place,  et  la  sortie  de  celle-ci  à  la 
voie  publique. 

".  Quelle  ipie  soit  la  din'éreuie  primordiale  entre  les  théàlrL's  diurnes  en 
plein  air  et  nos  salles  de  spectacle  de  nuit  si  emprisonnées,  nous  estimons 
que  leur  principe  est  applicable  à  celles-ci  comme  nous  l'avons  prouvé 
dans  notre  opuscule  sur  «  La  sécurité  dans  les  théâtres  par  les  escaliers  » 
paru  chez  Baudry  en  1898.  » 

La  distribution  des  places  est  d'un  intérêt  de  premier  ordre.  Sur 
ce  point,  M.  Gosset  est  d'accord  avec  beaucoup  de  ses  confrères  : 

«  Le  plancher  de  l'orchestre,  en  contre-bas  de  1™20  du  proscenium, 
quoique  de  uiveau  pour  les  instrumentistes,  est  la  base  delà  courbe  mon- 
tante du  plancher,  aussi  en  résulle-t-il  un  ressaut  à  la  séparation. 

V  Comme  les  premiers  spectateurs  regardent  au-dessus  d'eux,  la  montée 
du  plincher  et  des  sièges  doit  être  d'abord  faible  afin  que  les  spectateurs 
des  rangs  extrêmes  ne  voient  pas  trop  de  face;  puis  elle  doit  se  relever  en 
s'allongeant  suivant  une  courbe  que  M.  Lsichez  {Traité  d'acoustique)  a[)\)e\\e 
audito-visuelle.  Elle  est  calculée  pour  que  chacun  puisse  apercevoir  la 
scène  au-dessus  de  son  voisin,  (de  Oi^oO  à  0™80  au  fur  et  à  mesure  que  l'on 
monte),  en  prenant  toutefois  cette  précaution  que  les  rangées  de  sièges 
concentriques  soient  réparties  de  telle  sorte  que  chaque  tête  se  trouve  en 
face  de  l'intervalle  qui  sépare  les  deux  têtes  placées  devant  elle. 

«  L'écartement  des  rangées  de  fauteuils  et  de  stalles  se  calcule  d'après 
la  longueur  de  la  ligne  du  dos  à  l'extrémité  des  genoux,  plus  un  espace 
libre  indispensable  pour  le  passage  des  voisins  ;  il  varie  suivant  la  part  de 
confort  alloué  à  chaque  spectateur,  aux  fauteuils  de  0"'80  à  1  mètre  de  dos- 
sier à  dossier  avec  une  largeur  de  siège  de  0"'5o  à  0'"65  ;  au  parterre  de 
0  "60  à  0'"70  sur  0"50.  Ces  écartements  réglés,  il  reste  à  assurer  la  circula- 
tion :  les  passages  établis  dans  ce  but  ne  peuvent  être  très  larges,  sous 
peine  de  tracer  des  bandes  noires  qui  donnent  de  la  tristesse  à  la  salle. 
Dans  les  théâtres  étrangers  où  la  «  platea  »  est  occupée  par  une  seule 
catégorie  de  places,  les  entrées  ont  lieu  par  trois  portes  et  l'accès  aux 
places  par  trois  passages,  une  allée  au  milieu  et  deux  au  pourtour  devant 
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les  baignoires  qui  divisent  les  r.ingées  en  deux  secteurs.  Dans  quelques- 
uns,  pour  ne  pas  perdre  les  places  du  milieu  qui  sont  les  meilleures,  on  a 
préféré  faire  des  allées  plus  étroites  et  en  avoir  deux  pour  une,  ce  qui  fait 
trois  secteurs,  disposition  qui  est  effectivement  préférable  et  qui  tend  à 
être  adoptée. 

«  Mais  avec  nos  subdivisions  en  fauteuils  et  en  stalles  séparées  par 
une  barrière,  les  allées  ne  sont  plus  possibles.  11  faut  se  contenter  des 
passages  de  0"'55  à  0"'60  devant  les  baignoires  ;  il  faut  élargir  l'espace 
entre  les  rangées  de  sièges  et  les  placer,  autant  que  possible,  au  milieu  de 
cbaquedivision. 

«  L'usage  des  fauteuils  à  relèvement  automatique  facilite  beaucoup  la 
circulation  et  i)ermet  de  diminuer  la  largeur  des  passages. 

«  Le  plancher  des  loges  et  baignoires,  de  niveau  avec  le  couloir  doit 
être  élevé  au-dessus  de  celui  de  la  platea  de  telle  sorte,  qu'au  sommet 
l'appui  arrive  au  uivean  des  tètes  des  spectateurs  du  parterre  assis  ;  aussi 
comme  cette  différence  est  trop  difficile  à  obtenir  au  sommet  des  longs 
amphithéâtres,  on  préfère  les  supprimer  et  utiliser  le  dessous  pour  y  pro- 
longer les  stalles-banquettes. 

«  Dans  certains  théâtres  parisiens,  notamment  au  Ghàtelet,  ces  enfonce- 
ments sont  par  trop  excessifs. 

((  A  chaque  étage,  le  bien-être  du  spectateur  dépend  de  trois  conditions  ; 
1°  de  l'espace  qui  lui  est  attribué  ;  2"  de  son  siège  ;  et  3»  de  l'angle  visuel 
avec  la  scène. 

«  Pour  la  première,  il  faut  que  la  surface  soit  suffisante  pour  se  mouvoir. 
Un  homme  assis  sur  une  banquette  occupe  une  surface  moyenne  d'un 
tiers  de  mètre  soit  0"'50  sur  0'>'65  à  0'"70  ;  les  pieds  peuvent  en  outre  s  en- 
gager sous  le  siège  de  devant.  Dans  une  loge,  où  l'on  est  plus  emboîté,  il 
faut  compter  0">10  de  plus  en  chaque  sens,  même  pour  les  places  de  face 
et  plus  encore  pour  les  places  de  côté,  car  la  surface  à  leur  attribuer  dé- 
pend de  l'inclinaison  des  séparations  des  loges  avec  les  appuis  et  de  leur 
direction  vers  la  scène. 

«  La  forme  du  siège  est  une  question  de  budget  ;  les  bons  modèles  ne 
manquent  pas,  seulement  il  faut  y  mettre  le  prix.  Quant  à  l'angle  visuel 
comme  il  dépend  de  la  hauteur  et  de  la  distance  de  la  scène  et  même  dans 
les  loges,  des  séparations  —  nous  parlerons  d'abord  de  celles-ci. 

«  Quoique  les  salles  françaises,  moins  profondes  que  les  salles  italiennes, 
facilitent  le  tracé  des  séparations,  celui-ci  ne  peut  se  faire  suivant  une 
règle  fixe,  aussi  est-il  une  di-s  difficultés  de  la  construction  d'une  salle  de 
spectacle,  car  il  est  impossible  d'éviter  les  angles  aigus  dans  lesquels  on  ne 
peut  placer  ni  siège,  ni  jambes.  Pour  remédier  à  cet  inconvénient  :  Bibiena 
a  imaginé  d'abord  la  gradination  des  loges,  puis  les  cloisons  pliées 
comme  des  paravents  perpendiculaires  à  l'appui  et  obliques  avec  le  mur, 
dans  la  partie  la  plus  large,  ce  qui  est  naturel  et  plus  commode. 

«  A  Turin,  Alfieri  a  tracé  ces  cloisons  sur  une  ligne  brisée  en  deux  par- 
ties qui  se  raccordent  avec  les  murs  du  pourtour  par  une  perpendiculaire. 
K  Enfin  Cavos,  au  grand  théâtre  de  Moscou,  a  essayé  des  cloisons  curvi- 
lignes ondulées  en  douc.ines  qui,  par  leur  souplesse,  nous  paraissent  les 
pîus  propres  à  remplir  leur  double  but  ;  ces  cloisons  sont  parfaitement 
appropriables  à  la  disposition  française,  mais  elles  sont  d'une  exécution  dif- 
ficile et  coûteuse. 
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(i  Dans  les  salles  françaises,  aux  étages  dégagés,  les  cloisons  échancrées 
en  consoles  qui  permettent  aux  spectateurs  du  premier  rang  de  voir  au- 
dessus  de  la  logo  voisine  facilitent  ce  tracé;  la  cloison  n'a  plus  alors  la 
même  raison  détre  dirigée  tout  à  fait  suivant  le  rayon  visuel  ;  c'est  le  place- 
ment des  sièges  mobiles  qui  est  l'important.  Il  ne  peut  être  essayé  que  sur 
place  ;  aussi  les  formules  données  par  quelques  auteurs  anciens  ne  sont- 
elles  applicables  que  dans  des  cas  spéciaux. 

M  L'angle  visuel  suivant  lequel  les  spectateurs  des  loges,  du  premier  et 
du  deuxième  voient  la  scène  au-dessus  du  balcon  et  surtout  au-dessus 
des  tètes  des  spectateurs  du  premier  rang  varie  dans  chaque  loge  et  à  cha- 
que étage.  11  oblige  à  un  relèvement  progressif  des  sièges  des  places  de 
côté  au  fur  et  à  mesure  qu'elles  se  rapprochent  de  la  scène. 

«  Aux  premières  loges  (généralement  à  trois  rangs),  les  spectateurs  des 
places  de  face  voient  tous,  devant  eux,  en  faisant  chevaucher  leurs  sièges. 
Mais,  sur  les  côtés,  les  spectateurs  du  deuxième  rang  ont  déjà  besoin 
d'avoir  des  sièges  plus  hauts.  Ceux  du  troisième,  des  sièges  à  marche- 
pieds. 

«  Au  deuxième  étage,  l'angle  se  relève  progressivement  du  fond  de  la 
salle  à  l'avant-scène  ;  aussi  les  cloisons  de  séparation  des  loges  doivent- 
elles  êtreplus  basses  et  plus  échancrées  et  les  gradins  des  sièges  du  deuxième 
et  du  troisième  rang  doivent  s'élever  progressivement  l'un  au-dessus  de 
l'autre.  Pour  que  le  spectateur  voie  bien,  la  différence  peut  atteindre  jus- 
qu'à deux  marches. 

«  Au  troisième  étage,  où  l'angle  est  plus  aigu,  les  gradins  concentriques 
doivent  remonter  davantage,  deux  ou  trois  marches  sur  les  côtés. 

«  Nous  le  répétons,  ces  gradins  varient  dans  chaque  salle,  suivant  ses 
dimensions  et  ils  ne  peuvent  être  calculés  que  sur  place,  par  voie  d'essais 
et  non  d'après  une  formule. 

«  Aux  amphithéâtres  des  places  supérieures,  toujours  dans  l'axe,  nulle 
difficulté  ne  s'opposant  à  la  gradination,  elle  peut  être  aussi  rapide  que 
l'exige  l'angle  visuel.  >- 


L'hygiène  applicable  aux  salles  de  spectacle  a  été  de  tout  temps  un 
point  fort  controversé.  L'aération  et  le  chauffage  ont  donné  lieu  à 
beaucoup  d'aperçus  théoriques,  mais  la  pratique  ne  s'est  point  basée 
toujours  sur  des  éléments  parfaits. 

Les  mesures  d'hygiène  dans  une  salle  de  spectacle  (dit  M.  Gosset) 
consistent  à  fournir  à  ses  locataires  pour  trois  ou  quatre  heures  de 
l'air  qui  ne  soit  pas  irrespirable.  Malheureusement,  ces  locataires  de 
passage  (les  spectateurs)  ont  des  besoins  et  des  désirs  difficiles  à 
concilier,  car,  pour  faciliter  à  tous  la  vue  et  l'audition  de  la  scène  et 
de  l'orchestre,  il  faut  les  entasser  les  uns  au-dessus  des  autres. 

Or,  comme  par  le  fait  de  sa  nature  «  l'homme  vicie  l'air  dans 
lequel  il  vit  »,  toute  agglomération  humaine  dans  un  local  fermé  est 
une  double  cause  de  viciation,  accélérée  par  la  chaleur  des  lumières 
indispensables,  ainsi  que  par  les  appareils  de  chauffage.  On   ne  peut 
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que  diminuer  ces  inconvénients  par  :  une  construction  aux  parois 
lisses,  peu  ou  non  poreuses,  et  ne  fournissant  pas  d'abris  aux  micro- 
bes produits  par  l'air  vicié. 

Déjà  la  substitution  de  la  lumière  électrique  à  celle  du  gaz  a 
supprimé  une  grande  cause  de  violation  de  l'air.  Le  renouvellement 
de  l'air  pendant  les  représentations,  au  fur  et  à  mesure  de  la  con- 
sommation de  l'oxygène,  peut  être  assuré  par  un  bon  système  de 
ventilation  (tel  celui  des  théâtres  de  Vienne  et  de  Francfort,  qui, 
bien  conduit  chaque  soir  par  un  mécanicien  et  un  docteur,  thermo- 
mètre en  main,  donne  à  ces  salles,  en  été  comme  en  hiver,  une 
atmosphère  respirable). 

Mais  le  système  exige  une  installation  considérable  par  la  dépense, 
par  le  volume,  par  la  surface  sous  la  salle  ou  en  dehors  du  théâtre, 
comme  à  Frandort. 

Quelques  mots  à  prosent  sur  la  décoration  d'un  théâtre  qui  n"cst 
point  chose  négligeable. 

Le  raffinement  du  goût  et  le  besoin  du  luxe  ont  créé  des  obligations 
aux  architectes.  Selon  M.  Gosset,  «  les  salles  de  spectacle  étant  des 
salles  de  réunion  faites  pour  les  personnes,  l'échelle  de  proportion 
de  la  décoration  doit  être  en  rapport  avec  l'échelle  humaine,  pour 
faire  valoir  les  spectateurs  et  surtout  les  spectatrices,  les  grandir  et 
non  les  rapetisser,  les  faire  briller  et  non  les  étouffer  par  les  con- 
trastes d'autres  éclats  trop  vifs,  comme  les  gros  ornements,  les  lui- 
sants, les  clinquants  et  autres  surcharges. 

«  Cette  mise  en  valeur,  surtout  des  dames,  u'est-elle  pas  une  règle  de 
politesse  de  premier  ordre  à  observer  par  celui  qui  reçoit? 

«  Que  la  décoration  des  salles  de  spectacle  pour  auditions  musica- 
les, drames  ou  comédies,  soit  demandée  aux  styles  Louis  XIV, 
Louis  XV,  Louis  XVI,  Empire,  etc.,  ou  enfin  à  VArl  nouveau,  l'orne- 
mentation doit  être  à  l'échelle  humaine.  Aussi,  pas  de  gros  caissons, 
pas  de  grosses  figures  peintes  ou  sculptées,  pas  de  masques  énor- 
mes, pas  d'immenses  cartouches,  surtout  sur  les  balcons  où  ils  sont 
écrasants,  pas  de  trop  larges  feuillages  dont  l'effet  rapetisse  tout, 
mais  de  la  finesse,  de  l'élégance,  de  la  distinction. 

«  Vouloir  étonnerles  spectateurs  au  lieu  de  les  faire  valoir,  les  écra- 
ser par  le  contraste  des  surcharges  et  de  gros  effets,  sous  le  prétexte 
de  faire  riche,  devient  comme  un  manque  de  convenance. 

<(  De  même,  pour  la  couleur.  Elle  doit  soutenir  les  carnations,  les 
toilettes  et  les  faire  briller  tout  autant  dans  une  vaste  salle  que  dans 
un  salon. 
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«  A  cet  égard,  la  décoration  de  la  salle  primitive  de  la  Comédie- 
Française  par  le  célèbre  architecte  Victor  Louis,  en  1787,  telle  qu'elle 
nous  a  été  conservée  par  la  gravure,  était  des  mieux  comprises.  » 

A  ce  propos  je  tiens  à  vous  faire  connaître  une  notice  sur  les 
Palais  de  la  Danse  qui  nous  a  été  fournie  par  M.  Marcel  Lemarié, 
architecte  diplômé  du  gouvernement  : 


NOTICE  SUR  LES  PALAIS  DE  LA  DANSE 


Messieurs, 

a  Nous  avons  tenu  à  vous  entretenir  des  elforts  que  nous  avons  tentés 
pour  créer  une  salle  spéciale  pour  la  Danse,  une  salle  qui  assure  aux 
spectateurs  la  compréhension  parfaite  de  ce  spectacle  qui  parle  surtout  à 
notre  âme  par  l'intermédiaire  de  nos  yeux. 

«  Les  problèmes  à  résoudre  étaient  les  suivants  : 

K  1"  Permettre  aux  spectateurs  de  voir  parfaitement  de  toutes  les 
places  ; 

'<  2"  Faire  ressortir  les  danses  par  une  décoration  douce  d'un  intérêt  et 
(l'une  tonalité  progressifs; 

<;  :]"  Obtenir  une  bonne  acoustique; 

«  i"  Assurer  l'aération  parfaite  de  la  salle  destinée  à  être  ouverte  au 
public  pendant  l'été  ; 

c(  0°  Avoir  une  évacuation  rapide  et  facile,  indispensable  pour  un  théâtre 
d'Exposition. 

«  Le  premier  point  était  capital.  Si  l'on  assiste  à  une  comédie,  à  un 
drame,  voire  à  un  opéra,  l'esprit  peut  être  satisfait  sans  que  l'œil  le  soit. 
Pour  la  danse  il  n'en  est  pas  ainsi  et  pour  bien  comprendre  un  ballet 
il  faut  le  bien  voir. 

«  Notre  étude  s'est  d'abord  portée  sur  la  forme  de  la  salle.  Nous  l'uvons 
faite  franchement  rectangulaire.  Celte  forme  nous  a  permis  d'avoir  un 
plan  simple,  une  construction  moins  chère,  de  bons  dégagements  et  d'ob- 
tenir la  quantité  maxima  de  fauteuils  d'orchestre  qui  sont,  vous  le  savez, 
d'excellentes  places. 

<(  Les  trois  faces  de  la  salle  sont  divisées  en  trois  travées:  les  premières 
travées  latérales  près  du  mur  de  scène  sont  fermées  et  contiennent  un 
escalier  de  secours,  d'où  sécurité  et  pas  de  mauvaises  places  de  côté.  Car 
le  rayon  visuel  du  dernier  spectateur  embrasse  encore  la  plus  grande 
partie  de  la  scène. 

«  Nous  avions  donc  acquis  un  premier  résultat  pour  les  rayons  visuels 
dans  les  plans  verticaux;  il  nous  restait  à  étudier  les  plans  de  vision  hori- 
zontaux, c'est-à-dire  à  calculer  la  pente  de  la  salle. 

«  Cette  pente  étant  généralement  trop  faible  et  les  chapeaux  des  dames 
devenant  de  jour  en  jour  plus  hauts,  nous  avons  pris  le  parti  de  disposer 
les  fauteuils  d'orchestre  en  amphithéâtre  comme  à  Bayreuth. 

«  La  proportion  des  gradins  a  été  étudiée  minutieusement,  non  pas  on 
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employant les  calculs  savants,  nuis  par  des  essais  faits  sur  place  pendant 
la  coiîstruclion  :  0-°30  de  hauteur  sur  O'^SO  de  profondeur,  telle  est  la 
proportion  trouvée.  Elle  est  excellente  et,  bien  que  les  sièges  ne  soient  pas 
chevauchés,  les  spectateurs  voient  admirablement  et  la  circulation  est 
très  facile. 

M  Nous  ne  parlerons  pas  du  reste  de  l'aménagement  de  la  salle  et   nous 
passerons  au  deuxième  point:  la  décoration. 


Théâtre  de  Bayreuth. 


«  Elle  a  été  faite  dans  une  tonalité  douce,  tout  l'inlérèt  du  colons 
devant  être  concentré  sur  la  scène.  Dans  un  ballet,  la  gamme  et  le  cha- 
toiement des  couleurs  jouent  un  rôle  prépondérant,  et  le  regard  serait 
choqué  s'il  était  obligé  de  s'accrocher  sur  des  points  trop  lumineux  en 
dehors  de  ce  qui  doit  attirer  son  attention. 

«  Pour  arriver  à  la  concentration  du  regard  ver.-',  un  endroit  déterminé, 
il  est  utile  qu'il  y  ait  une  progression  de  tonalité  et  d'intérêt  dans  la 
décoration. 
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«  Les  entés  de  la  salle  doivent  rester  neutres  et  ne  romporter  que  la 
décoration  nécessaire  à  Tharnionie  de  l'ensemble.  Autour  du  cadre  de  scène 
oîi  l'attention  doit  s'éveiller,  la  peinture  décorative  doit  être  plus  riche 
tout  en  restant  sobre  et  elle  admet  des  tons  plus  chauds. 

»  De  cette  façon,  on  obtient  le  maximum  de  satisfaction  pour  l'œil  et  le 
maxinmm  de  tension  de  l'esprit  vers  le  spectacle. 

'<  (les  principes  ont  été  suivis  au  Palais  de  la  Danse. 

-i  Sur  les  faces  .latérales  et  dans  le  fond,  les  motifs  décoratifs  ne  compor- 
tent que  des  feuillages  et  des  fleurs.  Les  cotés  du  cadre  de  scène  où  doit 
se  porter  la  vue  sont  d'un  intérêt  plus  grand,  d'un  coloris  plus  relevé  et  la 
composition  comprend  des  figures  traitées  cependant  dans  une  gamme 
éteinte. 

«  Au-dessus  du  cadre  de  scène,  la  décoration  redevient  plus  sobre  et 
plus  insignifiante  pour  ne  pas  attirer  les  regards  des  spectateurs. 

«  Le  public  a  paru  goûter  cet  ensemble  et  son  approbation  nous  a  en- 
couragés à  vous  faire  part  des  principes  qui  en  avaient  guidé  l'exécution. 

«  Nous  parlerons  peu  de  l'acoustique.  Grâce  à  la  forme  de  la  salle 
rectangle  moins  profond  que  large),  grâce  aussi  aux  matériaux  qui  ont 
servi  à  la  construire  (bois  et  plâtre),  nous  avons  obtenu  facilement  un 
bon  résultat. 

«  Nous  croyons  toutefois  devoir  attirer  votre  attention  sur  la  façon  dont 
a  été  construit  l'orchestre. 

«  Il  comporte  une  cuve  sonore  formée  par  deux  planchers  superposés 
avec  un  intervalle  de  0'"80  environ. 

«  Sous  la  partie  occupée  par  les  instruments  à  cordes,  on  a  placé  une 
couche  de  0™50  d'épaisseur  de  verre  cassé. 

«  Nous  avons  pu  étudier  la  différence  de  sonorité  avec  et  sans  cuve 
sonore,  avec  et  sans  verre  cassé.  Dans  le  second  cas,  elle  était  bien  plus 
parfaite  et  plus  douce. 

«  L'aération  a  été  obtenue  par  un  procédé  simple,  par  des  baies  qui 
existent  .sur  les  trois  façades  et  qui  toutes  peuvent  s'ouvrir. 

«  Elles  devaient  même  s'ouvrir  sur  des  balcons  faisant  le  tour  de  la 
construction,  mais  les  arbres  nous  ont  empêché  de  mettre  ce  projet  à 
exécution. 

«  En  cas  d'incendie,  l'asphyxie  est  le  plus  immédiat  des  dangers  ;  on  peut 
ainsi  l'éviter. 

tt  Des  rideaux  soigneusement  ignifugés  empêchent  suffisamment  le  jour 
et  le  bruit  do  pénétrer  dans  la  salle. 

<i  II  nous  reste  à  parler  de  l'évacuation.  Pour  l'avoir  plus  rapide,  nous 
avons  rendu  indépendants  l'orchestre  et  les  étages. 

«  L'orchestre  est  desservi  par  trois  circulations,  deux  latérales  et  une 
centrale,  et  deux  portes  qui  sont  au  niveau  et  dans  le  même  plan  que  l'or 
cbeslre. 

<>  Les  étages  sont  desservis  par  deux  grands  escaliers  et  deux  escaliers 
de  secours. 

«  Les  spectateurs  de  l'orchestre  peuvent  aussi,  en  cas  de  besoin,  utiliser 
les  grands  escaliers. 
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«  La  sortie  se  fait  très  rapidement. 


«  Cette  rapide  élude  permet  d'énoncer  les  propositions  suivantes  : 

«  1°  La  salle  rectangulaire  peut  être  adoptée  pour  les  salles  de  spectacl  . 
Elle  donne  un  plan  simple  et  des  dégagements  faciles  et  rapides; 

'<  2"  La  disposition  en  gradins  permet  de  résoudre  le  problème,  qui  se 
pose  déplus  en  plus,  d'assurer  aux  spectateurs  la  vue  delà  scène; 

»  3"  Pour  un  théâtre  de  danse,  la  décoration  peut  être  étudiée  de  façon  à 
concourir  avec  la  scène  à  un  effet  d'ensemble; 

(i  4"  Pour  l'orchestre  la  cuve  sonore  est  utile  ; 

'c  5"  Les  grandes  baies  aérant  directement  la  salle  sont  une  sécurité  au 
point  de  vue  de  l'incendie  tout  en  permettant  les  représentations  du 
jour.  » 

Avant  d'établir  des  comparaisons  entre  nos  théâtres  et  ceux  de 
l'étranger  au  point  de  vue  du  confort,  je  vous  demande  la  permission 
de  vous  soumettre  les  proportions  de  quelques-uns  des  principaux 
théâtres  de  l'Europe.  Ce  tableau  vous  fera  jugesdes  divergences  d'opi- 
nions dans  l'application  des  théories  architecturales. 

Les  mesure*  de  l'Opéra  de  Chirles  Garnier  sont  : 

Largeur  de  la  salle  au\  appuis  dos  premières  loges 20"'50 

—  du  fond  des  premières  loges  au  fond  des  mêmes 

loges 25  60 

Largeur  du  fond  des  salons  au  fond  des  salons 30   85 

Profondeur  de  la  salle,  du  devant  des  loges  au  manteau  d'ar- 
lequin    25  625 

Profondeur  du  fond  des  loges  au  manteau  d'arlequin 28   35 

—  du  fond  des  salons  au  manteau 31   075 

Hauteur  moyenne  de  la  coupole  au-dessus  de  l'orchesire. . .  20     » 

Largeur  du  cadre  d'avant-scène 15  CO 

Hauteur  —  15    10 

Largeur  de  la  scène  prise  aux  murs  latéraux 52  90 

Largeur  des  dessous 31  20 

Profondeur  de  la  scène '• 27     » 

—  avec  le  couloir 33  70 

—  avec  le  foyer  de  la  danse 47  76 

Hauteur  moyenne  des  dessous 14  80 

—  du  plancher  au  faite  du  comble 47     » 

—  totale 59  20 

Il  est  bien  certain  qu'en  élevant  sur  de  telles  données  son  the'âtre 
M.  Charles  Garnier  pensait  re'aliser  quelque  chose  de  presque  par- 
fait. Or,  l'acoustique  est  déplorable  dans  les  bas  plans  de  l'Opi^a  et 
elle  n'est  bonne  que  dans  les  étages  supérieurs. 

Passons  à  la  Scala  de  Milan  qui  contient  3.000  places  : 
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La  largeur  d'ouverture  de  scène  est  de IG-^SG 

—         de  la  salle  de 24   85 

La  profondeur  de  la  salle 22     » 

La  distance  entre  les  rangs  des  fauteuils 0  93 

La  largeur  des  places  (fauteuils; 0  50 

L'acouslique  de  ce  théâtre  est  bonne,  mais,  de  l'avis  des  chanteurs 
les  mieux  doués,  ht  voix  doit  s'y  dépenser  parfois  jusqu'à  l'efTort. 

Le  Théâtre-Lyrique  de  Milan  peut  être  ril('  comme  un  modèle, 
puisque  la  courbe  audilo-visuelle  bien  calculée  y  donne  des  résultats 
excellents.  Voici  ses  proportions  principales  : 

Ouverture  de  la  scène ll'"50 

Largeur  de  la  salle  entre  les  loges 22  50 

Profondeur  de  la  salle  du  rideau  aux  loges 14   50 

Largeur  de  la  scène 20     » 

Le  Théâtre-Royal  de  Turin,  d'une  contenance  de  2.000  places  a 
13"i20de  largeur  à  l'avant-scène  ;  i6°60  delargeur  de  la  salle;  24"'!20 
de  profondeur  delà  salle;  l^ilO  d'espace  entre  les  fauteuils,  C^ÔO  de 
largeur  de  places.  Bien  que  les  proportions  de  ce  théâtre  ovoïde 
soient  normales,  la  sonorité  de  la  salle  est  des  plus  médiocres,  tan- 
dis que  l'acoustique  du  San-Carlo  (salie  ovoïde  aussi)  est  une  des 
plus  parfaites  que  l'on  connaisse. 

Le  Théâtre  de  la  Fenice,  à  Venise,  contient  2.000  places.  Il  a  14  mè- 
tres d'ouverture  de  scène,  une  largeurde  salle  de  16  mètres,  une  pro- 
fondeur e'gale  (16™)  et  les  fauteuils  ont  O'^^ol  de  largeur. 

La  Monnaie  de  Bruxelles  qui  contient  1.419  places  et  dont  l'acous- 
tique est  presque  parfaite  a  les  mesures  suivantes  : 

Hauteur  du  cadre  de  la  scène 13'"  » 

Ouverture  de  la  scène 11  50 

Largeur  de  scène  mur  à  mur 22  10 

Profondeur  de  la  scène 19  60 

—         delà  salle  de  la  rampe  au  fond  des  loges  de  face  22 

Largeur  de  la  salle  du  fond  des  loges 18  50 

Le  Théâtre-Royal  de  Munich,  dont  l'acoustique  est  irréprochable, 
peut  contenir  2.300  places.  11  a  14  mètres  d'ouverture  de  scène,  19  mè- 
tres de  largeur  et  22  mètres  de  profondeur  de  salle;  les  fauteuils  ont 
O'iiol'ù  de  largeur. 

A  Prague,  le  Théâtre-National  a  10  mètres  d'ouverture  de  scène, 
-12  mètres  de  largeur  de  salle,  et  14  mètres  de  profondeur  du  rideau 
aux  loges;  ses  fauteuils  mesurent  39  centimètres  de  largeur. 
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Le  Nouvel-Opéra  de  Vienne  a  une  scène  dont  l'ouverture  est  de 
13"i95.  La  salle,  large  de  19™i6  est  profonde  de  69™26  y  compris  la 
scène  très  vaste  et  fort  joliment  aménage'e.  Les  fauteuils  ont  O^ôi. 
L'acoustique  est  très  bonne  et  le  son  est  distribué  très  également 
aux  2.400  places  du  théâtre. 

L'Opéra-Royal  de  Berlin  qui  n'a  que  1.736  places  et  dont  l'orches- 
tre peut  contenir  100  musiciens  a  une  ouverture  de  scène  de  I3"i34; 
la  largeur  de  !a  salle  prise  au-devant  des  loges  est  de  d6"'79,  la  pro- 
fondeur prise  du  mur  de  la  scène  au-devant  des  loges  est  de  23'"225. 
Les  fauteuils  d'orchestre  sont  à  ressort  ;  ils  ont  542  millimètres  de 
large,  et  ils  sont  espacés  de  679  millimètres. 

Le  Théâtre-Royal  de  Hanovre  offre  une  particularité  curieuse  qui 
dément  les  théories  de  beaucoup  d'architectes.  L'acoustique  en  est 
très  bonne,  bien  que,  selon  la  méthode  du  D'  Bladny,  elle  soit  pro- 
duite par  de  forts  ressauts  et  par  la  décoration  bien  relieffée  des 
balcons  des  loges.  Ses  mesures  sont  les  suivantes  : 

Ouverture  de  la  scène 13'"15 

Largeur  de  la  salle  entre  les  loges 1  li  25 

Profondeur  de  la  salle H    » 

Espacement  des  fauteuils 872""" 

Largeur                  —        537'»°> 

Le  Théâtre  de  la  Ville  de  Hambourg,  très  ovoïde,  a  12"-90  d'ouver- 
ture de  rideau;  16"i80  de  largeur  de  salle,  33"i60  de  profondeur  entre 
le  rideau  et  les  loges  du  fond;  ses  fauteuils  ont  0'"56  de  largeur  et 
le  nombre  des  places  est  de  1.G80. 

A  Francfort,le  Théâtre  de  la  Ville  ne  contient  que  1.210  places. 
La  salle,  entre  les  loges  a  lo^oOde  largeur;  la  profondeur  de  la  salle 
du  fond  des  loges  au  mur  de  la  scène  est  de  31  mètres;  l'espacement 
des  fauteuils  est  de  O^GO  et  les  fauteuils  ont  OmilO  de  largeur. 

La  salle  du  Théâtre  de  Mayence  a  la  forme  d'un  hémicycle  allongé. 
Son  acoustique  est  une  des  meilleures  de  l'Allemagne,  en  dépit  des 
mesures  suivantes  : 

Ouverture  de  la  scène 1 1  ">  » 

Largeur  de  la  salle 15    « 

Profondeur      —      22  50 

La  distance  entre  les  rangs  de  fauteuils 0  75 

La  largeur  des  fauteuils 0  50 

Elle  contient  1.675  places. 

Si  nous  passons  en  Russie,  nous  constatons  qu'au  Grand-Théâtre 
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de  Moscou  la  largeur  de  la  scène,  au  rideau,  est  de  20  mètres;  la 
largeur  de  la  salle,  à  l'appui  des  loges,  de  22 mètres; la  profondeur, 
du  devant  des  loges  au  fond  de  la  scène,  de  G5'"oO;  l'espacement  des 
fauteuils  de  1  mètre,  et  leur  largeur  de  Qf^oS.  L'impression,  quand 
on  entre  dans  cette  salle,  est  celle  du  grandiose. 

Le  Grand-Théâtre  de  Saint-Pétersbourg  qui  contient  1.773  places  • 
possède  une  même  ordonnance  de  fauteuils  que  le  précédent  et  ses 
dimensions  sont  : 

Largeur  au  rideau Ifi'"  » 

Largeur  de  la  salle '.   17    » 

Profondeur  totale .')8  -iO 

.\  Varsovie,  le  Grand-Théâtre  contient  1.118  spectateurs.  L'ouver- 
♦are  de  la  scène  a  i0"i9!j;  la  largeur  de  la  salle  est  de  12ni20;  sa 
profondeur,  entre  le  rideau  et  les  loges,  de  12"96  et  la  largeur  des 
fauteuils  de  0^48. 

A  cette  nomenclature  déjà  longue,  il  me  parait  utile  d'ajouter 
encore  : 

Le  Covent-Garden  de  Londfes  (2.700  places  environ)  qui  a  lil  mè- 
tres d'ouverture  de  scène;  18»i90  de  largeur  de  salle;  49nibO  de  pro- 
fondeur des  loges  du  fond  au  mur  de  scène;  0"i925  de  dislance  entre 
les  fauteuils  et  On^SSS  de  largeur  de  places; 

Le  San  Carlo  de  Lisbonne  (2.000  places)  avec  13  mètres  d'ouver- 
ture de  scène,  16'"46  de  largeur  de  salle,  I8'"70  de  profondeur; 

Le  Liceo  de  Barcelone,  dont  l'acoustique  est  irréprochable  comme 
celle  du  San  Carlo  de  Naples  encore  que  la  disposition  de  ces  deux 
théâtres  soit  assez  dissemblable. 

Le  Théâtre-Impérial  de  Constanlinople  (1.000  places)  aies  propor- 
tions suivantes  : 

Ouverture  de  la  scène 9™37 

Largeur  de  la  salle  au-devant  des  loges 13  80 

Profondeur  de  la  salle 27  06 

Distance  des  fauteuils 0  84 

Largeur  des  fauteuils 0  52 

A  Dublin,  le  Théâtre-Royal,  d'une  contenance  de  2.490  places,  a 
10™"'>0  d'ouverlure  de  scène  et  la  salle  mesure  13™20  de  large  sur 
17"40  de  long. 

Copenhague  possède  un  Théâlre-Hoyal  de  1.400  places  avec  10'»24 
de  largeur  de  scène  au  rideau,  i2™91  de  largeur  de  salle  et  16™69 
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de  profondeur  ;  Slockholrn  a  un  Opéra  de  1 .068  places  dont  l'ouverture 
de  scène  est  de  lO^ôO;  la  largeur  de  la  salle  de  12™60  et  la  profon- 
deur de  17'"20. 

Enfin,  pour  terminer  ces  comparaisons  je  note  l'Académie  de 
musique  de  New-York,  dont  l'ouverture  de  scène  est  de  i4™4ii;  l'Au- 
ditoriunt,  qui  a  une  largeur  de  26"'o0  et  une  profondeur  tolale  de 
46  mètres;  l'Académie  de  musique  de  Philadelphie  (2.890  places), 
avec  13™50  d'ouverture  de  scène,  18  mètres  de  largeur  de  salle, 
22"i80  de  profondeur;  et  le  Théâtre  California  de  San  Francisco 
(1.600  places),  dont  la  scène  a  24  mètres  de  largeur  totale  sur  24 
mètres  de  profondeur.  La  largeur  de  ce  théâtre  est  de  24°'60  et  sa 
longueur  totale  de  49™20. 

De  ce  qui  précède  et  qui  est  le  résultat  de  plusieurs  longs  voyagfs 
d'études  de  votre  rapporteur,  il  semble  ressortir  qu'il  n'existe  point 
de  règles  absolues  pour  la  construction  des  théâtres. 

Reste  donc  à  parler  du  confort  des  théâtres  étrangers  comparés 
aux  nôtres.  A  ce  propos,  je  citerai  l'opinion  de  M.  Octave  Uzanne  : 

«  Les  théâtres  parisiens,  dit-il,  sont  acti^llement  les  plus  étroits,  les  plus 
inconfortables,  les  moins  pratiquement  installés,  les  plus  défectueusement 
aérés  du  monde  entier.  —  Ils  font,  chaque  année,  plus  de  victimes  qu'on 
ne  le  suppose.  Cinq  pour  cent  au  moins  des  pneumonies  infectiL'uses  sont 
déterminées  par  nos  théâtres. 

.1  En  dehors  de  nos  vieilles  boutiques  à  vaudevilles  ou  à  mélodrames, 
vénérables  reliques  de  l'ancien  Boulevard  du  Crime  ou  du  Boulevard  des 
Petits  Théâtres,  on  a,  depuis  trente  années,  bâti  à  Paris  quelques  salles 
nouvelles  et  reconstruit  celles  que  des  flammes  hygiéniques  avaient,  peut- 
être  heureusement,  consumées. 

<<  Qu'u-t-on  fait  pour  donner  aux  spectateurs  des  satisfactions  qu'ils 
étaient  en  droit  d'attendre  de  ceux  qui  leur  vendent  à  prix  d'or  quelques 
heures  de  vision  et  d'audition  scénique? 

«i  Rien,  moins  que  rien;  aucune  amélioration,  nulle  initiative  de  confor- 
table, d'aération,  d'installation  pratique,  de  simplicité,  conformément  aux 
prescriptions  des  apôtres  de  la  théorie  pasteurienne. 

«  A  l'étranger,  des  progrès  considérables  ont  été  réalisés,  dont  nous  ne 
semblons  pas  nous  appliquer  à  reconnaître  et  à  imiter  les  bienfaits. 

«  Les  théâtres  anglais  sont,  à  de  très  nombreux  points  de  vue,  fort  supé- 
rieurs aux  nôtres;  la  place  y  est  moins  parcimonieusement  ménagée,  l'ar- 
chitecture distributive  s'y  fait  voir  plus  ingénieuse  et  mieux  appliquée  à 
donner  satisfaction  aux  goûts,  aux  désirs,  au  bien-être  du  public  de  toutes 
les  classes.  Les  petites  gens  y  jouissent  d'un  confortable  relatif,  encore 
ignoré  dans  notre  pseudo-démocratie;  le  luxe  y  est  moins  criard,  plus 
moelleux;  les  ouvreuses  n'y  tracassent  personne  et  il  semtile  que  le  chauf- 
fage et  l'aération  y  soient  infiniment  mieux  compris. 

«  Toutefois,  les  salles  de  spectacle  vraiment  modernes  et  modèles,  celles 
qui  satisfont  scrupuleu'^emcnt  l'harmonie  esthétique  et  toutes  les  nécessités 
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de  l'hygiène,  sont  les  salles  des  théâtres  américains.  A  New- York,  à  Chi- 
ca.ç^o,  dans  la  plupart  des  cités  des  Etats-Unis,  nous  avons  pu  admirer  des 
types  accomplis  de  halls  théàlraux,  des  salles  d'une  ordonnance  pleine 
d'eurythmie,  d'un  goût  décoratif  sohre  et  sain,  d'une  s-implicité  charmante 
et  pratique,  tirant  toute  une  heauté  particulière  de  la  seule  matière  em- 
ployée et  non  déguisée  sous  de  vaines  effigies  de  statuaire,  sous  d'inutiles 
tapisseries,  sous  des  dorures  et  des  peintures  qui  nuisent  plus  qu'elles 
n'ajoutent  à  la  grâce  des  lignes  qui  doivent  toujours  séduire  et  dominer 
sans  rehauts  de  plastique  dans  la  majesté  sereine  d'une  architecture  de  ce 
genre. 

«  J'ai  vu  de  très  élégantes  salles  où  brique,  pierre  et  fer  demeuraient 
apparents,  où  les  loges  spacieuses,  propres  comme  des  vitrines  de  chirurgie 
moderne,  étaient  construites  de  métal  nickelé,  où  les  pourtours  étaient  de 
mosa'ique  de  verre,  les  fauteuils  de  bronze  pour  le  cadre  et  de  cuir  tressé 
pour  le  dos  et  le  siège,  tout  cela  lavé,  poli,  sans  un  atome  de  poussière, 
entretenu  avec  un  soin  minutieux.  Comme  tapis,  partout  de  souples  lino- 
léums posés  sur  des  tliib;iudes  élastiques  de  caoutchouc;  pas  de  plafonds 
peints,  mais  une  voûte  constellée  d'ampoules  électriques  enrobées  de  pris- 
mes; aucune  étoffe,  aucun  autre  rideau  que  celui  delà  scène,  une  aération 
constante  à  température  moyenne;  des  jiortes  aux  mouvements  silencieux, 
un  éclairage  doux,  laiteux,  tamisé,  et,  se  dégageant  de  cette  ambiance, 
une  sensation  d'absolu  confort,  de  saine  respiration,  de  bien-être  physique, 
de  propreté  voulue  qui  étaient  loin  de  nuire  à  l'agrément  de  la  perfor- 
mance. » 


CHAPITRE  II 
La  machinerie. 

En  voici  les  subdivisions  : 

La  scène.  Ses  proportions.  Études  des  dernières  scènes  construites  en 
Europe  (Budapest  et  Munich). 

Le  plancher  et  la  convention.  I^lancher  de  la  scène  en  compartiments; 
par  plans,  se  levant,  s'inclinant  et  supprimant  ainsi  les  praticables.  Frac- 
tionnement du  plancher.  (Projet  exécuté  en  partie  au  théâtre  de  Covent- 
Garden  de  Londres.) 

Plancher  horizontal  fixe.  Plancher  incliné.  Division  en  plans.  Les  rues. 
Les  costières. 

Machinerie  à  moteurs  (air,  gaz,  électricité)  et  machinerie  à  main. 

La  gravitation  et  les  contrepoids.  Les  treuils. 

Des  progrès  scéniques  accomplis.  De  ceux  qu'il  faut  accomplir.  Scènes 
tournantes  (Voir  Monde  artiste,  n"''  ?>9  et  43  de  1896).  Invention  de  M.  Lau- 
tenschl.eger,  machiniste  de  l'Opéra  de  Munich.  Diminution  des  entr'actes 
par  les  scènes  tournantes. 

De  l'emploi  du  bois  ou  du  métal  dans  la  construction  de  la  machinerie 
(tambours,  etc.).  Inconvénients  et  avantages.  Études  sur  les  cintres.  Le 
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gril  et  son  solivage.  Les  ponts.  Ktude  sur  les  dessous.  Leur  aménagement, 
leur  profondeur.  Divers  systèmes  d'éclairage.  Les  rampes,  les  herses,  les 
portants,  les  traînées,  les  projections  électriques. 

Les  plafonds  et  les  frises.  Peut-on  faire  disparaître  les  bandes  d'air? 
Remplacement  du  manteau  d'arlequin  par  la  continuation  du  décor  pre- 
mier plan.  Plantation  des  décors  :  carrée  ou  oblique.  Ditférents  modes 
préconisés. 

De  la  vérité  dans  les  accessoires.  Ameublement  scénique.  Nécessité  d'ob- 
tenir la  rigidité  des  toiles  de  fond. 

Les  trucs  au  théâtre.  Changements  à  vue  :  trappes  anglaises,  trappes  en 
toile.  Progrès  à  accomplir  pour  activer  la  plantation  des  décors.  Décors  en 
toile,  en  papier,  en  treillis. 


L'art  théâtral  vivant  d'illusions,  il  est  nécessaire  que  la  Machinerie 
progresse  en  raison  des  mille  détails  nouveaux  apportés  par  les 
auteurs  dans  leurs  ouvrages.  Aussi  ce  chapitre  a-t-il  une  grande 
importance.  Malheureusement,  il  faut  l'avouer,  les  avis  se  partagent 
énormément  sur  le  point  de  savoir  si  tel  système  est  préférable  à  tel 
autre.-  Cela  tient  surtout  à  ce  [que  les  vieilles  habiludes  de  métier 
empèclient  beaucoup  de  machinistes  de  tenter  des  applications 
radicalement  progressistes.  J'ajoute  que  certains  architectes  eu.x- 
mêmes  se  montrent  peu  disposés  à  faire  entrer  la  Machinerie  dans  la 
voie  des  ti'ansformations  nécessaires.  C'est  ainsi  que  l'un  d'eux  est 
opposé  à  l'emploi  des  moteurs  à  eau,  à  gaz,  à  air  comprimé  ou  élec- 
triques, sous  prétexte  que  ces  moteurs  peuvent  cesser  de  fonctionner 
s'jbitement.  M.  Pierre  Marcel  nous  a  fait  remarquer  justement  qu'un 
moteur  mécanique  doit  être  accompagné  toujours  d'un  moteur  à 
main,  en  prévision  d'un  accident  possible,  auquel  cas  la  manœuvre 
n'est  point  arrêtée  défuiitivemenl. 

Au  point  de  vue  général  de  la  Machinerie,  M.  Gosset  dit  : 

«  Le  matériel  scénique  comprend  une  construction  fixe  et  une 
machinerie  mobile. 

«  La  première  peut,  dans  ses  pièces  constitutives,  remplacer  le 
bois  par  le  fer  et  la  fonte  qui,  moins  inflammables,  tiennent  surtout 
beaucoup  moins  de  place  dans  les  dessous  au  profit  de  l'Iiygiène 
(propreté)  et  de  la  facilité  des  manœuvres. 

«  Commencé  dans  la  construction  des  dessous  de  l'Opéra  de  Paris, 
le  système  peut  être  étendu  en  tenant  compte  toutefois  :  de  la  faci- 
lité laissée  aux  machinistes  de  pouvoir  clouer,  fixer,  nouer  prompte- 
ment  leur  matériel  mobile,  changeant  avec  chaque  pièce,  et  de  la 
sécurité  à  donner  au  personnel  de  la  scène. 

«  C'est  pour  n'avoir  pas  suffisamment  tenu  compte  de  ces  néces- 


sites  que  les  iruiovalions  teiilées  par  la  Ville  de  Paris,  sous  le  second 
Iviipire,  dans  la  coiislruction  des  théàlres  du  Vaudeville  et  de  la 
place  du  Cliàtelet  ont  échoui^.  (Le  système  ingénieux  des  crémail- 
lères Uegnard  n'a  pu  fonctionner.) 

«  Les  travaux  de  la  grande  Commission  instituée  sous  l'Empire 
pour  l'examen  des  perfectionnements  à  apporter  à  la  Machinerie  du 
nouvel  Opéra,  s'ils  n'ont  pas  abouti,  ont  du  moins  provoqué  l'enfan- 
tement d'un  système  de  Machinerie  rationnel,  facile,  puissant  et 
adaptable  à  toutes  les  mises  en  scène,  la  Machinerie  hydraulique  de 
(J'iéruel,  dans  laquelle  des  pistons  hydrauli(iues,  mus  par  des  robi- 
nets, font  à  volonté,  instantanément,  les  exhaussements,  les  enlève- 
ments, les  abaissements  et  les  escaliers  sans  praticables. 

«  Malheureusement  pour  son  inventeur,  pour  la  France,  pour 
Paris,  celte  belle  invention  susceptible  d'être  féconde  et  d'assurer  à 
notre  pays  la  gloire  et  les  profits  du  premier  perfectionnement 
apporté  à  la  vieille  Machinerie,  fut  délaissée,  puis  ramassée  à 
l'étranger  et  appliquée  par  la  Société  viennoise  Aspholeia,  qui,  avec 
brevet,  l'a  montée  d'abord  à  l'Opéra  de  Pest,  puis  dans  plusieurs 
théâtres  d'Allemagne  et  d'Amérique.  « 

Il  est  évident  qu'on  a  accompli  de  grands  progrès  scéniques.  On 
s'est  appliqué  à  rendre  aussi  mobile  que  possible  le  plancher  de  la 
scène,  et  on  est  arrivé,  en  maintes  occasions,  à  supprimer  les  prati- 
cables. 

En  181)6,  M.  Téodor  de  Wyzewa,  à  son  retour  de  Munich,  parlait 
en  ces  termes  de  la  scène  tournante  : 

«  C'est  une  invention  nouvelle  du  machiniste  de  l'Opéra  de  Munich, 
M.  Lautenschkcger,  qui.  par  un  mécanisme  des  plus  simples,  permet 
de  faire  en  quelques  secondes  les  changements  de  décors.  La  scène 
tourne  sur  des  roulettes,  voilà  tout;  et  à  peine  un  décor  a-t-il  dis- 
paru vers  la  droite  que  de  la  gauche  en  arrive  un  tout  préparé  pour 
la  suite  de  l'opération.  Pour  les  opéras  en  deux  actes,  avec  de  nom- 
breux changements  de  scène,  dans  le  genre  de  Don  Juan  et  de  la 
Flûte  enchantée,  cette  invention  est  d'un  prix  inestimable,  car  on 
sait  que  dans  les  pièces  de  ce  genre,  chaque  acte,  depuis  la  scène 
du  début  jusqu'au  grand  final,  avait  l'unité  d'une  sorte  de  symphonie. 
Couper  ces  actes  en  deux  ou  en  trois,  comme  l'on  faisait  d'ordinaire, 
c'était  les  défigurer  complètement;  et,  d'autre  part,  force  était  bien 
d'exécuter  les  changements  indiqués.  Avec  la  scène  tournante,  le  décor 
change  et  l'acte  continue.  Invention  vraiment  pratique,  puisqu'elle 
contribue,  elle  aussi,  à  rendre  à  Bon  Juan  son  caractère  véritable.  » 
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A  quelque  temps  de  là  je  publiai  cette  noto  dans  le  Monde  artiste: 

'<  Avec  Don  Juan,  M.  Possart  a  inauguré  un  nouveau  système  de  décors, 
que  nous  avons  d'ailleurs  déjà  signalé  à  nos  lecteurs  et  qui  pourrait  bien, 
avant  longtemps,  provoquer  une  révolution  complète  dans  la  scénographie. 

»  Qu'on  se  figure  tout  le  plancher  de  la  scène,  —  à  l'exception  du  pros- 
cenium demeurant  stable —  changé  en  un  immense  disque  qui  tourne  sur 
une  infinité  de  roulettes  rapides  et  silencieuses.  Sur  ce  disque  sont  fixés 
les  décor»  dételle  sorte  que,  selon  le  cas  et  le  besoin,  on  peut  en  dresser 
deux,  trois  et  même  quatre.  Les  coulisses  latérales  n'existant  plus,  l'espace 
où  se  meuvent  les  artistes  est  considérablement  agrandi  et  il  est  clos  par 
des  murs  praticables. 

«  Veut-on  pour  quelque  décor  important  disposer  de  toute  la  scène '.' On 
se  sert  du  disque  en  entier,  et  il  n'en  reste  pas  moins,  à  droite  et  à  gau- 
che du  proscenium,  au  fond  des  anciennes  coulisses  disparues,  un  espace 
suffisant  pour  au  moins  deux  décors  d'intérieurs,  deux   mes  étroites,  .etc. 

«  Dans  les  ouvrages  comme  Don  Jiaui  où,  pendant  le  même  acte  on 
change  plusieurs  fuis  le  décor,  il  n'est  plus  nécessaire  de  baisser  le  rideau 
pour  préparer  la  scène,  ou  bien  pour  emporter  les  meubles,  les  accessoires, 
etc.,  de  faire  venir  sous  les  yeux  du  public  des  valets  qui  sont  ridicules  en 
dépit  de  leurs  somptueuses  livrées.  Il  suffit  de  plonger  la  salle  dans  l'obs- 
curité pendant  15  ou  20  secondes;  alors,  au  moyen  d'un  moteur  électrique, 
on  fait  virer  le  grand  disque  comme  une  plaque  tournante  de  gare  et  le 
décor  se  trouve  changé  sans  bruit  et  surtout  sans  que  l'impression  produite 
par  le  drame  soit  détruite. 

■<  Outre  cet  avantage  immense,  il  en  est  un  autre  de  grande  importance. 
Grâce  à  la  plantation  et  aux  perspectives  établies  sur  le  disque,  on  modifie 
la  monotonie  du  quadrilatère  de  l'ancien  plancher  de  scène,  et  des  décors 
irréguliers,  tels  qm;  rues  tortueuses,  chambres  obliques,  etc.,  peuvent  être 
installés.  » 

Je  n'insisterai  pas  sur  les  iiioditications  apportées  ici  et  là  dans 
l'inclinaison  du  plancher  de  la  scène,  dans  l'ordonnance  des  vues, 
des  costiéres,  des  treuils,  loules  choses  qui  demandent  à  être  expli- 
quées par  des  gens  de  métier  et  qui  varieront  toujours  selon  l'exi- 
gence des  ouvrages,  mais  j'appellerai  votre attenlion  sur  les  propor- 
tions à  donner  à  la  scène  et  qui  furent  arrêtées  comme  suit  par  le 
comité  d'études  que  j'ai  réuni  : 

Hauteur  de  la  scène  :  deux  fois  le  décor; 
Largeur  :  deux  fois  le  manteau  d'Arlequin  ; 
Profondeur  :  une  fois  le  décor. 

En  ce  qui  concerne  les  tambours  on  a  essayé  d'appliquer  le  métal. 
Mais  on  est  vite  revenu  à  l'usage  du  bois  parce  que  les  tambours  en 
métal  se  manient  difficilement  et  se  rouillent  très  vite. 

Pour  les  trappes,  après  avoir  employé  longtemps  des  lattes  d'acier 
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llexible,  Oii  préconise  aujourd'hui  les  baleines.  Enfin  les  mais  qui 
étaient  autrefois  à  perroquets  sont  devenus  à  chantignoles.  Mais  ce 
seul  là.  Je  le  répète,  des  délails  qui  nécessitent  une  élude  spéciale 
appropriée  à  chaque  théâtre. 

Il  est  des  vœux  très  importants  à  formuler,  c'est  que,  dans  toutes 
les  occasions  possibles,  on  fasse  disparaître  les  bandes  d'air,  qu'on 
remplace  le  manteau  d'arlequin  par  la  continuation  du  décor  pre- 
mier plan,  qu'on  remplace  l'horizon  par  un  panorama  et  qu'on 
obtienne  la  fixité  de  la  toile  de  fond  dans  les  intérieurs. 

En  terminant  ce  chapitre,  exprimons  le  désir  de  voir  appliquer  la 
vérité  dans  les  accessoires.  Je  sais  bien  que  les  machinistes  en 
général  sont  ennemis  de  ce  système  qui  retarde  leurs  changements 
de  décors,  mais  quand  on  aura  trouvé  le  moyen  d'employer  les 
scènes  tournantes  ou  un  système  similaire  dans  tous  les  théâtres, 
]«  respect  de  la  vérité  ne  sera  plus  une  entrave  et  il  servira  les 
œuvres  qui  peut-être  ne  vivront  un  jour  que  par  l'exactitude  de 
l'ameublement  scénique  et  des  accessoires. 

J'arrive,  messieurs,  au  troisième  et  dernier  chapitre  : 

CHAPITRE  III 
Incendie.  —  Sécurité. 

Subdivisions  : 

Aménagements  des  entrées,  des  sorties.  Les  couloirs.  Les  escaliers:  leur 
nombre  et  leur  forme.  Nécessité  de  faire  correspondre  tous  les  escaliers 
aux  dilférenls  étages.  Les  portes  de  secours. 

Critique  de  l'ordonnance  de  police  sur  l'aménagement  des  théâtres.  Le 
rideau  de  fer.  Le  grand  secours.  Les  postes  de  pompiers.  Les  pompiers 
civils,  lléservoirs  d'eau.  Emploi  simultané  des  lampes  électriques  et  à 
huile.  Escaliers  extérieurs  venant  du  toit.  Les  engins  de  sauvetage,  système 
d'échelles  de  sauvetage  à  emmagasiner. 

Abandon  des  calorifères.  Chauffage  à  l'air  chaud,  à  la  vapeur.  Nécessité 
d'éloigner  des  dessous  l'installation  du  chautfage. 

Ignifugeage  des  décors,  des  bois  de  scène,  de  la  corderie.  Emploi  de 
l'amiante.  L'application  des  extincteurs  (capitaine  Gordier).  Les  grenades, 
les  pompes  portatives.  Compositions  chimiques  pour  l'aspersion  des  foyers 
d'incendie.  De  la  canalisation  électrique. 

lacombustibilité  des  matériaux.  Sénilisation  du  bois  (procédé  Nodon- 
Bretonneau). 

Société  du  Silexore.  De  l'emploi  des  enduits  ignifuges  en  remplacement 
de  la  peinture. 

Commissions  de  surveillance.  Suppression  des  imprudences  dans  le  per- 
sonnel. Les  fumeurs.  Les  ouvriers.  Avertisseurs. 


De  l'évacuation  du  public  en  cas  de  panique  ou  de  danger  réel.  Sièges 
automatiques  (Système  représenté  en  France,  par  M.M.  Mousseau  et  IMorlet. 
Discuter  son  application,  ses  avantages  et  ses  inconvénients).  Du  matériel 
des  théâtres  :  se  priver  de  l'emploi  des  étoiles.  Portes  automatiques.  Plans 
d'évacuation  afticliés  dans  les  couloirs,  les  loges,  les  vestibules,  les  foyers, 
les  loges  d'artistes.  Installation  des  loges  d'artistes.  Suppression  des 
matières  inflammables. 

Disparition  du  lustre.  Eclairage  de  la  salle  par  des  ampoules  électriques. 
Portes  de  scène  en  fer.  Remplacement  des  tapis  par  du  linoléum  ignifugé. 

Celte  qucsiion  de  l'incendie  et  de  la  sécurité  préoccupe  vivement 
et  à  juste  raison  les  esprits.  Peut-on  éviter  le  retour  de  certaines  catas- 
trophes dont  le  souvenir  veut  que  la  prudence  s'exagère  en  minutie? 

Avant  de  parler  technique  architecturale  sur  celte  matière,  per- 
mettez-moi de  vous  lire  l'intéressante  élude  que  nous  adresse  mon 
excellent  confrère  Louis  Schneider  et  qui  a  pour  lilre  :  «  Sur  les 
incendies  au  Théâtre  et  les  enseignements  qu'on  en  peut  tirer  ». 

«  L'histoire  du  feu  dans  les  théâtres  est  vieille  comme  l'histoire  du  théâ- 
tre, plus  vieille  surtout  que  les  précautions  qui  furent  prises  pour  éviter  le 
retour  des  incendies.  C'est  ainsi  qu'à  Rome  les  cirques  flambèrent  succes- 
sivement avec  une  foudroyante  régularité.  En  vain  étaient-ils  bâtis  sur  de 
solides  assises  de  pierres  ;  ils  étaient  revêtus  de  gradins  de  hois  ou  recou- 
verts de  galeries  de  bois  qui  brûlaient  avec  une  facilité  à  laquelle  nos 
théâtres  modernes  n'ont  rien  à  envier.  En  69  après  J.-C.  quand  brûla 
l'amphithéâtre  de  Plaisance,  il  ne  resta  pas  même  les  quatre  murs,  disent 
les  historiens';  il  semblait  qu'une  invasion  barbare  avait  passé  parla. 

«  Ouoique  les  jeux  du  cirque  eussent  lieu  en  plein  air,  dans  la  journée  et 
par  suite  sans  éclairage,  la  liste  est  longue  des  bâtiments  que  le  feu 
détruisit; 

«  En  14  avant  J.-C.  l'amphithéâtre  de  Statilius  Taurus. 

21  après  J.-C.  le  cirque  .Maximus. 

22  —  le  théâtre  de  Pompée. 
44         —           le  cirque  Maximus. 

64  —  le  même  cirque  Maximus. 

08  —  le  théâtre  de  Marcellus. 

09  —  l'amphithéâtre  municipal  de  Plaisance. 
80  —  à  Rome,  le  théâtre  de  Ralbus. 

80  —  —      le  théâtre  de  Pompée. 

249         —  —      le  même  théâtre  de  Pompée. 

269  —  —      le  théâtre  du  Mont-Palatin. 

«  Du  nombre  de  victimes  il  n'est  pas  tait  mention:  le  plein  air  était  une 
garantie  contre  l'asphyxie  et  aucun  incendie  n'éclata  pendant  la  représen- 
tation. Le  grand  incendie  de  ramphithéâtre  de  Plaisance  en  09,  est  dû  â 
l'imprudence  d'un  gardien  qui,  faisant  sa  ronde,  laissa  tomber  sa  torche 
de  résine  enflammée  sur  les  ^radins. 

«  Les  anciens,  on  le  voit,  n'employaient  aucun  luminaire,  aucun  effet  de 
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pyrotechnie  et  cependant  ils  payèrent  leur  triste  tribut  au  feu.  Les^théalres 
romains  avaient  un  danger  permanent,  c'était  le  velarium  parfumé  ou 
quelquefois  arrosé  pour  obtenir  de  la  fraîcheur,  le  velarium  qui  était  étendu 
au-dessus  de  la  tète  des  spectateurs  pour  les  garantir  des  ardeurs  du  soleil. 

'(  Au  moyen  âge,  il  y  eut  peu  de  sinistres,  les  spectacles  avaient  lieu  en 
plein  air,  à  la  porte  des  églises,  n'exigeaient  pas  de  machinerie,  ni  de 
lumière.  Mais  comme  il  faut  toujours  déplorer  des  malheurs  partout  où  il 
y  a  une  agglomération  de  public,  il  y  eut  de  nombreux  écroulements 
•<  d'eschafTaulx  »,  de  gradins,  comme  au  Puy.  à  la  représentation  de  VHis- 
toijre  du  Mauvais  Riche  en  1380,  ou  à  Valenciennes,  à  la  représentation 
d'une  comédie  chez  les  Pères  jésuites  :  «  Le  pavé  de  la  salle  s'enfonça  et 
«  les  spectateurs  tombèrent  dans  les  écoles  qui  se  trouvaient  en  dessous, 
V.  dont  plusieurs  furent  grièvement  blessés.  » 

':  Un  savant  allemand,  M.  Fdlsch,  qui  professait  à  Hambourg,  je  crois,  a 
publié  un  livre  fort  intéressant  auquel  je  vais  faire  quelques  emprunts 
statistiques.  Ce  livre,  intitulé  Theaterbnende  und  die  zur  Verhuliing  der- 
selben  erfordcrlichen  Schulz  Massregeln  (les  incendies  dans  les  théâtres  et 
les  mesures  préventives  pour  en  empêcher  le  retour),  est  ce  qu'il  y  a  de 
plus  complet  et  de  plus  exact  sur  la  question. 

■<  M.  Fôlsch  constate  que  le  nombre  des  incendies  a  augmenté  à  partir  de 
1751,  avec  l'augmentation  du  nombre  des  salles  de  spectacle,  avec  l'in- 
troduction de  l'éclairage,  alors  qu'au  xvr  siècle  il  y  eut  fort  peu  de 
catastrophes. 

Voici  au  surplus  la  funèbre  nomenclature  : 

De  17ji   à   1760  incendies  dans  4  théâtres:  10  victimes. 

—  1761  —  1770            —  8         —  4        — 

—  1771  —  1780            —  11         —  1.^4         — 

—  1781  —  1790            —  13        —  21         — 

—  1791  —  1800            —  13         —  1010         — 

dont  1.000  à  Capo  d'Istria  en  1794) 

—  1801  —  1810  —  17  théâtres  :      37   victimes. 

—  1811  —  1820  —  18        —  8.">        — 

—  1821  —  1830  —      ■  32        —  103        — 

—  1831  —  1840  -  30         —  813        — 

—  1841  —  1850  —  34         —  2144         — 

(dont  1670  à  Canton  en  1843  et  200  à  Québec 
en  1846' 

—  1831  —  1860  incendies  dans    76  théâtres:     241  victimes. 

—  1861  —  1870  —  103        —  104        — 

—  1871  —  1880  —  169        —  1217        — 

dont  283  à  Brooklyn  en  1876  et  600  à  Ïien-Tsin 
en  1872) 

—  1881  —  1900  incendies  dans  307  théâtres  :  2.700   victimes 

(dont  70  à  Nice  en  1881,  430  à  Vienne  en  1881,  90  à 
Paris  I  Opéra-Comique)  en  1887,  80  à  Paris  (bazar  de 
la  Charité')  en  1897. 

"  Ces  clulfres  représentent  en  130  années  plus  de  1.000  salles  de  théâtre 
brûlées  avec  plus  de  8.0{)0    morts    (j'ai    omis    à  dessein    le    nombre    des 
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blessés).  11  y  a  des  conclusions  faciles  à  tirer  de  ce  tableau  à  première 
lecture  :  c'est  que.si  le  nombre  des  spectateurs  est  relativement  minime  par 
rapport  à  la  quantité  de  gens  qui  vont  au  théâtre,  la  proportion  est  colos- 
sale par  rapport  au  nombre  de  théâtres  existants.  Il-  est  facile  d'en 
déduire  qu'il  y  a  eu  de  tout  temps  un  vice  inhérent  â  toute  exploitation 
théâtrale  ;  il  est  évident  -  comme  l'a  fort  bien  exposé  M.  Choquet  dans 
la  Revue  sci'nti/îque  da  il  septembre  1887  —  «  ...qu'une  observation 
«  frappe  dans  la  relation  des  théâtres  incendiés,  c'est  la  construction  défec- 
«  tueuse  de  la  majorité  d'entre  eux  ;  les  cirques  ambulants,  les  baraques 
«  foraines  otlrent  au  feu  des  aliments  si  favorables  que  les  foyers  d'incendie 
«  qui  s'y  développent  gagnent  de  proche  en  proche  avec  une  rapidité  prodi- 
«  gieuse...  » 

«  Un  fait  rassurant  à  mettre  en  évidence,  c'est  celui  de  la  rareté  relative 
«  des  incendies  au  cours  des  représentations. 

'<  La  fréquence  des  incendies  après  le  spectacle  tient  la  plupart  du  temps 
«  à  des  vices  de  construction  produisant  leur  effet  au  moment  où  la  sur- 
ce  veillance  disparaît  ou  tout  au  moins  se  relâche.  » 

«  Il  serait  oiseux  de  chercher  à  vous  donner,  messieurs  et  chers  confrères, la 
liste  complète  des  théâtres  qui  ont  brûlé  depuis  plus  d'un  siècle.  Choi- 
sissons dans  ce  funèbre  catalogue  les  spectacles  dont  l'incendie  a  occa- 
sionné mort  d'hommes  : 

2  avril  1757.  —  Théâtre  du  Havre  ilO  personnes). 

11  mai  1772.  —  Schowburg  an  de  Kaisersgracht  (  théâtre  royal)  à  Ams- 
terdam (18  personnes).  On  jouait  le  Déserteur  de  Monsigny. 

12  novembre  1778.  —  Théâtre  du  Colisée  à  Saragosse  (77  personnes, 
parmi  lesquelles  le  gouverneur  Antonius  Monso:  52  personnes  grièvement 
blessées). 

8  juin  1781.  —  L'Opéra  à  Paris. 

1794.  —  Le  théâtre  de  Capo  d'Istria  (l.OOO  morts). 

24  août  1796.  —  Grand-Théâtre  de  Nantes  (7  acteurs  morts). 

18  mars  1798.  —  Odéon  (2  pompiers). 

15  janvier  1807.  —Bowen'sColumbian  Muséum  à  Boston  (6  personnes^. 

20  septembre  1808.  —  Covent-Garden  à  Londres  (20  personnes). 

26  décembre  1811.  —  Virginia  U.  S.  Théâtre  à  Richmond  (États-Unis) 
20  personnes). 

14  février  1836.  —  Théâtre  et  cirque  Lehmann  à  Saint-Pétersbourg 
800  personnes). 

14  juin  1846.  —  Royal  Théâtre  à  Québec  (200  personnes). 

28  février  1847.  —  Hoftheater  à  Carisruhe  (63  personnes). 

26  mars  1853.  ^  Petrovvsky-Théâtre  à  Moscou  (11  personnes). 

7  juin  1857. —  Thealro  degli  Aquidotti  à  Livourne  (100  morts  et200  blessés). 

19  juin  1867.   —  Fox's  American  Théâtre  à  Philadelphie  (13  personnes;. 
Mai  1872.  —  Théâtre-Chinois  à  Tien-Tsin  (600  personnes). 

25  avril  1876.  —  Théâtre  des  Arts  à  Rouen  (8  personnes). 

5  décembre  1876.  —Théâtre  Conway  à  Brooklyn  (283  victimes). 
23  mars  1881.  —  Théâtre-ItaUen  à  Nice  (70  personnes). 

8  décembre  1881.  —  Ring-Theater  à  Vienne  (450  personnes). 
25  mai  1887.  — Opéra-Comique  â  Paris  (90  morts,  73  blessés). 

6  mai  1897.  —  Bazar  de  la  Charité  à  Paris  (80  morts,  50  blessés). 
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«  Notre  cher  Paris  occupe  le  second  rang  dans  celte  liste  rouge  avec  35  si- 
nistres, alors  que  Londres  en  a  eu  37  et  New-York,  30. 

(i  Ce  n'est  guère  qu'à  la  fin  du  siècle  dernier  qu'on  s'est  préoccupé  de 
remédier  à  ces  incendies  qui  effrayaient  le  public  par  leur  fréquence.  Cha- 
cun indiqua  son  moyen  le  plus  bizarre  pour  combattre  le  fléau.  Les  Ihéàlres 
ont-ils  moins  brûlé  depuis  ?  La  statistique  est  là  pour  répondre  non. 

«  Si  l'on  recherche  de  près,  dans  la  nomenclature  des  sinistres,  les  causes 
des  incendies,  on  pourra  établir  de  fii(,'ou  à  peu  près  certaine  cfiie,  sur  dix 
cas,  neuf  sont  le  fait  de  la  négligence  dans  la  surveillance,  que  le  feu  prend 
toujours  dans  l'intérieur  du  théâtre  et  n'est  jamais  communiqué  par  l'in- 
cendie d'un  bâtiment  voisin,  mais  se  communique  toujours  ou  presque  aux 
bâtiments  voisins. 

'<  Il  en  ressort  la  nécessitéabsolue  de  l'isolement  des  salles  de  spectacle. 
Mais  l'État  lui-même, en  France,  n'a-t-il  pas  donné  le  mauvais  exemple  en 
adossant  certain  monument  subventionné  dont  l'adossement  est,  hélas!  le 
moindre  défaut. 

»  Alais  cène  sont  pas  là  les  seules  mesures  préventives  qui  s'imposent  : 
l'agglomération  des  décors,  des  costumes  et  des  accessoires  est  un  danger 
permanent.  Et  si  nos  directeurs  ne  sont  pas  autorisés  à  laisser  subsister  des 
strapontins  dans  leurs  salles,  ils  devraient  aussi  être  contraints  à  n'avoir 
au  théâtre  que  le  matériel  nécessaire  à  la  seule  représentation  du  jour. 

'<  Il  serait  utile  de  ne  laisser  faire  de  feu  que  dans  l'appartement  du  con- 
cierge. Peut-être  même  les  critiques  devraient-ils  s'interdire  d'aller  fumer 
une  cigarette  dans  la  loge  de  la  diva  ou  de  la  divette  en  vogue.  Les  appa- 
reils de  chauffage  qui  devraient  seuls  être  tolérés  seraient  les  appareils 
à  vapeur.  Qui  de  nous  pendant  l'hiver  n'est  allé  se  réchauffer  au  feu 
de  bois  qui  pétille  en  certains  théâtres  subventionnés  dans  la  cheminée 
d'artistes  amis?  Les  lampes  à  alcool  dont  la  flamme  bleue  enlace  le  fer  à 
friser  devraient  être  proscrites.  Il  y  a  là  autant  de  dangers  permanents 
pour  la  sécurité  des  théâtres. 

'<  En  supprimant  les  causes,  on  aurait  de  grandes  chances  de  combattre 
dès  le  début  les  incendies  qui  viendraient  à  se  déclarer  avant,  pendant  ou 
après  le  spectacle. 

"  On  n'aurait  plus  qu'un  ennem.i  devant  soi,  un  seul  ennemi,  l'électricité 
qui  reste  l'insaisissable,  l'énigmatique  et  qui  ne  livre  point  son  secret.  Elle 
brille  mais  elle  brûle,  et  si  elle  n'asphyxie  pas  comme  son  prédécesseur,  le 
gaz,  elle  foudroie  comme  son  illustre  aïeul,  le  tonnerre. 

«  A.U  surplus,  je  ne  prétends  pas  qu'il  la  faille  proscrire,  mais  c'est  une 
mineure  qu'il  importe  de  garder  en  tutelle  et  de  surveiller  étroitement.  Un 
théâtre  n'est  pas  en  sécurité  parce  qu'il  est  éclairé  à  la  lumière  électrique. 
Le  danger  est  déplacé  et  voilà  tout. 

'!  Le  moment  viendra  où  devant  les  surprises  que  nous  réserve  encore  la 
scène,  les  chances  de  destruction  des  salles  de  spectacle  augmenteront. 
Peut-être  alors  les  divers  Etats  qui  viennent  se  concerter  pour  adopter  des 
mesures  communes  de  préservation  se  décideront-ils  à  classer  les  théâtres 
parmi  les  établissements  insalubres,  incommodes  ou  dangereux.  Ce  jour-là 
on  pourrait  peut-être  déterminer  à  qui  incombe  ia  conservation  d'un  théâ- 
tre, à  qui  échoit  la  responsabilité  de  sa  perte,  problèmes,  que  jusqu'ici,  il  n'a 
pas  toujours  été  facile  de  résoudre.  » 
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D'autre  part,   voici  en  quels  termes  M.  Gosset  a  traité  la  question 

Sécurité  : 

«  Précautions  contre  Vincendie.  —  Celles-ci  peuvent  se  formuler,  pour  la 
construction,  en  plus  du  service  d'eau,  dit  le  grand  secours  ; 

«  1"  Scène.  —  La  non-inflauimabilité  des  décors  et  des  châssis  en  bois,  au 
moyen  d'une  dissolution  ignifuge; 

u  2"  La  substitution  partout  oii  faire  se  peut  de  matériaux  incombustibles 
aux  matériaux  inflammables  ; 

«  3°  La  substitution  de  l'éleclricilé  avec  des  fils  bien  protégés,  aux  con- 
duites de  gaz;  des  calorifères  à  eau  à  ceux  à  air  chaud; 

«  4°  La  construction  au-dessus  du  toit  (lui-même  encharpente  légère), 
d'une  cheminée  d'appel  de  la  fumée  et  surtout  des  gaz  de  la  combustion, 
afin  qu'ils  y  montent  de  suite,  au  lieu  de  s'épandre  en  largeur  dans  toutes 
les  parties  de  i'édilice,  où  ils  portent  l'asphyxie  plus  prompte  et  plus 
mortelle  qne  le  feu; 

«  5°  La  distribution  sur  les  trois  côtés  de  portes  de  sortie  en  tôle  pour  le 
personnel,  portes  fermant  automatiquement,  pour  empêcher  l'invasion  de 
la  fumée  ; 

«  6o  L'isolement  de  la  scène  et  de  la  salle  par  un  rideau  plein,  mano-uvré 
au  moyen  d'un  piston  hydraulique  ; 

«  7»  Construction  sur  les  façades  de  balcons  et  d'échelles  de  sauvetage. 

«  Salle.  —  Tous  les  incendies  de  théâtre  commençant  par  la  scène,  la 
première  précaution  à  j)rendre,  celle  qui  peut  suffire  à  localiser  l'incendie, 
est  l'abaissement  immédiat  du  rideau  plein  (si  l'on  est  en  représentation), 
et  la  mise  en  fonction  contre  la  paroi  intérieure  de  ce  rideau  d'un  arrosage 
en  nappe,  d'une  rampe  deau  qui  empêchera  le  rideau  de  rougir  et  de 
communiquer  le  feu  à  la  paroi  de  la  salle. 

«  L'isolement,  la  localisation  du  foyer  est  ainsi  possible,  immédiatement. 

'  S'il  n'y  a  ni  représentation  ni  répétition,  il  est  bien  entendu  que,  con- 
formément à  l'ordonnance  de  police  sur  les  théâtres,  le  rideau  de  fer  doit 
être  tenu  baissé,  obligatoirement. 

'(  Quant  aux  précautions  de  construction,  elles  sont  les  mêmes  que  pour  la 
scène  et  se  résument  dans  la  substitution  des  matériaux  incombustibles 
aux  matériaux  combustibles  ;  des  ouvrages  en  maçonnerie  à  ceux  en  bois; 
des  voûtes  aux  solivages,  des  carrelages  aux  planchers,  etc. 

«  SÉcuRrrÉ  DES  PERSONNES.  —  Dans  les  incendies  de  théâtre,  les  désastres 
sont  le  résultat  de  l'afï'olement.  Le  premier  cri  répand  la  terreur,  on  se 
précipite  vers  les  portes,  d'oii  prompte  obstruction  ;  le  premier  qui  tombe 
forme  un  arrêt  contre  lequel  on  trébuche,  d'où  entassement,  asphyxie, etc. 

«  11  faut  donc  éviter  ces  premières  causes  en  inspirant  aux  spectateurs 
une  confiance  absolue  dans  les  facilités  de  sortie.  Il  faut  qu'en  prenant 
sa  place,  chacun  voie  sa  ligne  de  retraite  et  qu'il  sache  qu'elle  est  assurée. 
Pour  ce,  que  les  portes  de  sortie  soient  en  face  des  portes  d'entrée  aux 
différentes  places;  que  chacun  sache  que  l'escalier  qu'il  a  monté  le  fera 
redescendre  aussi  vite;  qu'en  cas  d'accident  il  y  trouvera  :  de  l'air  pour 
respirer,  de  l'espace  pour  la  fuite,  c'est-à-dire  la  sécurité. 

«  Tout  cela  est  possible,  si  Ton  substitue  dans  le  plan  des  théâtres,  des 
escaliers  rayonnants  à  tous  les  escaliers   grands  ou  petits  que  possèdent 
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ies  théâtres  actuels.  Ces  escaliers,  à  l'inslar  de  ceux  des  anifiliithéàtres 
romains,  doivent  rayonner  sur  un  atrium  central,  comme  celui  du  Théâtre- 
Français,  c'est-à-dire  sur  le  contrôle;  ils  offrent  l'avantage,  de  disperser 
immédiatement  la  foule  à  la  périphérie  :  ils  évitent  les  encombrements,  el 
ils  évitent  aussi  cette  attente  dans  laquelle  actuellement  s'énerve  le  public 
devant  les  trois  ou  quatre  portes  des  théâtres  modernes. 

«  C'est  un  parti  architectural  simple  et  monumental,  que  j'ai  vainement 
proposé  dans  plusieurs  concours,  en  France  et  à  l'étranger. 

"  Son  heure  n'est  sans  doute  pas  encore  venue;  il  est  trop  simple,  comme 
le  dit  son  vulgarisateur  avec  une  pointe  d'ironie  fort  compréhensible.  » 

Sous  ce  titre  :  <(  Le  danger  d'incendie  des  théâtres  et  le  moyen 
de  le  prévenir,  »  M.  Louis  de  Szilagyi,  conseiller  technique,  ancien 
inspecteur  en  chef  de  l'Opéra-Roya!  hongrois  de  Budapest,  présente 
au  Congrès  de  l'art  théâtral  une  proposition  d'où  nous  extrayons  ies 
passages  suivants  : 

«  La  mise  en  scène  et  l'agencement  scénique  des  théâtres  tendent  à 
mettre  en  relief  le  sujet  des  pièces  représentées  selon  les  exigences  du 
public.  Chez  les  Tirées  et  Romains  de  l'antiquité  les  représentations  avaient 
lieu  dans  des  enceintes  closes,  mais  la  scène  se  bornait  à  marquer  le 
milieu  de  l'action.  Au  fur  et  à  mesure  que  le  public  augmentait  ses  exigen- 
ces et  demandait  à  avoir  l'illusion  de  ce  milieu,  l'architecture  des  théâtres 
prit  un  caractère  de  plus  en  plus  compliqué;  la  scène  réclamait  un 
agencement  spécial,  et  il  fallait  recourir  à  des  travaux  techniques  qui 
étaient  appelés  à  créer  des  illusions,  à  impressionner  et  à  tromper  les  sens 
du  public  et  tout  cela  augmentait  dana  les  théâtres  le  danger  de  l'incendie. 

«  A  mesure  que  ce  danger  se  dessinait  et  s'accentuait,  on  multipliait  les 
dispositions  et  les  aménagements  qui  tendaient  à  sauvegarder  les  théâtres 
et  le  public  contre  les  incendies. 

u  On  cherchait  à  éliminer,  dans  la  mesure  du  possible,  les  constructions 
combustibles  ;  on  établissait  des  appareils  destinés  à  arrêter  la  marche  des 
flammes,  on  dressait  des  rideaux,  d'abord  en  tissus  métalliques,  puis  en 
fer  plein,  on  perfectionnait  l'adduction  des  eaux  requises  pour  l'extinction 
des  feux,  on  établissait  des  bassins  à  eau,  on  montait  des  mécanismes 
capables  de  noyer  la  scène  par  une  véritable  averse,  puis  on  éclairait  les 
salles  à  la  lumière  électrique  et  on  employait  l'électricité  pour  actionner 
le   mécanisme  à  distance. 

«  Tout  cela  ne  suffisait  guère  pour  atténuer  le  danger  des  théâtres.  L'élé- 
ment destructeur  ne  cessait  d'exiger  des  victimes  et  malheureusement  il 
ne  se  bornait  pas  à  détruire  des  théâtres,  mais  il  consumait  presque  tou- 
jours des  hécatombes  humaines. 

«  Et  il  cite  trois  catastrophes  inoubliables.  Le  8  décembre  1881,  dit-il,  nous 
avons  eu  celle  du  Ringtheater  â  Vienne,  dont  les  ruines  se  sont  écroulées 
sur  les  cadavres  noircis  de  plus  de  400  personnes.  Après  ce  terrible  aver- 
tissement, le  préfet  de  police  de  Paris  s'empressa  de  lancer  un  règlement 
tendant  à  sauvegarder  la  sécurité  des  théâtres  parisiens.  On  étudiait  la 
question,  on  multipliait  les  délibérations,  mais  le  règlement  resta  lettre- 
morte,  un  lambeau  de  papier  ne  pouvait  guère  empêcher  le  terrible  incen- 


die  qui  a  éclaté  le  2r;  mai  1887  à  l'Opéra-Comique  et  a  causé  la  mort  de 
plus  de  90  personnes.  El  une  ironie  sanglante  du  sort  veut  que  cette  catas- 
trophe ait  été  précédée  de  deux  semaines  par  une  discussion  animée  qui  a 
en  lieu  au  Palais-Bourbon  le  12  mai  1887  et  a  signalé  d'avance  les  dangers 
que  courait  l'Opéra-Comique.  On  a  applaudi  le  prophète  de  malheur,  mais 
on  n'a  pas  empêché  le  théâtre  de  se  prêter  avec  la  plus  grande  complai- 
sance à  la  voracité  des  flammes. 

((  Et  malgré  l'avertissement  du  23  mai  1887,  dont  les  arguments  avaient 
été  pourtant  concluants  au  possible,  nous  avons  eu,  pas  plus  tard  qu'au  5 
septembre  1887,  et  dans  des  circonstances  similaires,  l'incendie  du  théâtre 
municipal  à  Exeter  (Angleterre)  qui  a  fait  150  victimes  parmi  les  800  visi- 
teurs qui  ont  assisté  à  la  soirée  fatale. 

u  Les  trois  catastrophes  que  nous  venons  de  mentionner  sont  arrivées 
pendant  la  représentation,  sur  la  scène  ;  le  feu  a  pris  naissance  sur  les 
rampes,  la  fumée  a  pénétré  dans  la  salle  et,  dans  l'obscurité,  It.s  victimes 
ont  été  asphyxiées.  11  est  donc  naturel  que  la  Commission  ait  abouti  aux 
conclusions  suivantes: 

«  La  vraie  sécurité  des  théâtres  est  celle  qui  ne  donne  jamais  lien  à  des 
sauvetages,  celle  qui  est  garantie  par  l'aljsence  des  dangers  du  feu.  par  la 
permanence  des  barrières  infranchissables  à  l'incendie.  Cest  sur  celte  fin 
que  doivent  être  concentrés  tous  les  efforts  et  tous  les  sacrifices.  Un  théâtre 
doit  être  désormais  ininccndiable  {li.  » 

«Conformément  à  ces  intentions, on  a  ordonné  certaines  transformations 
et  certains  aménagements  dans  les  théâtres  parisiens  et  on  a  modifié  le 
règlement  de  la  police  des  théâtres.  Les  transformations  les  plus  intéres- 
santes et  les  plus  laborieuses  ont  été  exécutées  avec  une  rapidité  étonnante, 
du  15  juillet  au  22  août,  c'est-à-dire  en  17  nuits  et  39  jours,  au  Théâtre- 
Français.  Le  gaz  a  été  supfilanté  par  la  lumière  électrique  qui  brûle  sans 
flamme  ;  la  scène  a  été  séparée  de  la  salle,  par  une  charpente  métallique 
et  un  rideau  en  fer  plein;  la  conduite  d'eau  a  été  perfectionnée;  on  a 
établi  40  bouches  à  incendie  et  deux  réservoirs  d'une  contenance  de 
6,000  litres  chacun  ;  on  a  construit  un  appareil  pour  la  pluie  en  scène,  dit 
le  grand  secours,  avec  un  débit  de  trois  mètres  cubes  d'eau  par  minute  ; 
on  a  ménagé  de  nouveaux  escaliers  ;  on  a  monté  le  cadran-compteur  des 
rondes  de  nuit  -,  on  a  établi  31  avertisseurs  de  contrôle  et  21  avertisseurs 
d'alarme  ;  on  a  superposé  à  la  scène  un  fumivore  de  douze  mètres  carrés, 
muni,  tout  comme  le  rideau  métallique,  de  transmissions  électriques  pou- 
vant être  actionnées  de  divers  points  du  théâtre.  On  a,  enfin,  multiplié 
les  études  et  les  essais  pour  découvrir  le  moyen  de  rendre  les  décors  incom- 
bustibles. 

((  Et  ce  mécanisme  si  perfectionné,  si  ingénieux,  qui  paraissait  offrir  la 
garantie  de  tout  repos,  avec  ses  bouches  à  incendie  maniées  à  distance 
par  l'électricilé,  ses  réservoirs,  son  appareil  du  grand  secours,  ses  bouches 
d'incendie  et  ses  rideaux  en  fer  plein,  devint  lui-même,  le  8  mars  1000,  la 
proie  d'un  incendie.  Nous  savons  que  le  feu  a  éclaté  en  plein  jour;  la  salle 
était  vide  ;  une  seule  artiste  se  trouvait  au  théâtre  ;  elle  a  péri  au  milieu 
de  souffrances  terribles. 

(1)  Rapport  de  M.  Emile  Trélat  au  nom  de  la  sous-commission,  le  2  juillet 

1887. 
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«  Je  suis  d'avis  qu'il  est  nécessaire  d'organiser  la  surveillance  préventive 
permanente,  c'est-à-dire  pour  toutes  les  heures  de  la  journée.  Cette  sur- 
veillance doit  èlre  exercée  sans  discontinuer  et  dans  toutes  les  parties 
incendiables  du  théâtre.  Et  ce  service  doit  être  fait,  non  seulement  par  les 
pompiers  professionnels,  mais  par  l'ensemble  du  personnel  devant  être 
formé  en  corps  de  pompiers  fonctionnant  en  permanence.  Ce  corps  rendra 
des  services  d'autant  plus  utiles  que  les  employés  techniques  connaissent 
à  fond  tout  le  mobilier  du  théâtre,  l'écouomie  de  l'espace  et  l'agencement. 

«  Je  désire  donc  une  surveillance  préventive  permanente  à  exercer  tant 
par  les  pompiers, professionnels  que  par  le  personnel  technique  du  théâtre. 

»  L'art  de  la  mise  en  scène  a  fait, de  nos  temps, des  progrès  prodigieux  ; 
et  s'il  a  augmenté  par  là  le  danger  de  l'incendie,  le  service  technique  doit 
marcher  de  pair  et  rester  toujours  à  la  même  hauteur  que  cet  art.  Notre 
public  ne  se  contente  plus  des  accessoires  faits  de  pacotille  peinturlurée  et 
d'un  feu  imité.  Il  veut  des  objets  réels,  la  sensation  du  feu  qui  brûle. 
C'est  au  service  technique  de  s'accommoder  à  ces  exigences  et  de  prévenir 
quand  même  le  danger. 

«  Aussi  le  service  de  surveillance  préventive  permanente  doit-il  être  rendu 
obligatoire  dans  tous  les  théâtres  et  salles  de  spectacle.  L'outillage  techni- 
que est  parfois  trop  coûteux  pour  qu'on  puisse  l'imposer,  mais  le  service 
permanent  ne  demande  que  l'énergie  de  la  direction  et  la  bonne  volonté 
du  personnel. 

«  Aussi  sommes-nous  d'avis  qu'il  y  a  lieu  de  l'imposer,  de  l'exiger  abso- 
lument dans  tous  les  théâtres  subventionnés  par  l'Etal,  par  les  villes,  les 
départements  et  même  dans  les  théâtres  privés.  Le  gouvernement  central 
doit  présider  à  l'organisation  de  ce  service  et  exercer  un  contrôle  perma- 
nent et  rigoureux  sur  son  fonctionnement: 

«  Aussi  ai-je  l'honneur  de  soumettre  au  Congrès  la  résolution  que  voici  : 

«  Le  Congrès  international  de  l'art  théâtral  de  1900  émet  le  vœu  : 

«  1°  Que  le  service  préventif  permanent  à  l'égard  du  danger  d'incendie 
soit  rendu  obligatoire  et  organisé  dans  tous  les  théâtres; 

«  2"  Que  la  surveillance  soit  exercée  en  combinantle  service  dessapeurs- 
pompiers  professionnels  et  le  service  spécial  du  personnel  technique  du 
théâtre  ; 

«  3°  Que  ce  service  de  surveillance  préventive  permanente  soit  placé  sous 
le  contrôle  du  gouvernement  central  et  des  autorités  des  départements  ou 
villes.» 


Toujours  au  point  de  vue  sécurité,  M.  Mowhray,  artiste  dramatique, 
est  l'inventeur  d'un  système  qu'il  appelle  le  système  tubulaire  interne 
et  qui  ne  tend  rien  moins  qu'à  ouvrir  432  issues  supplémentaires, 
par  l'installation  de  12  tubes  qui  visitent  le  théâtre  dans  toute  sa 
hauteur  (soit  6  étages)  et  peuvent  déverser  à  l'extérieur  432  per- 
sonnes à  la  seconde. 

Je  clorai  la  partie  technique  de  ce  rapport  en  vous  faisant  connaître, 
messieurs,  les  documents  qu'a  recueillis  M.  Horeau.  Ces  documents  re- 
gardent l'ignifugeage,  c'est-à-dire  les  moyens  préventifs  à  employer. 
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Une  des  plus  sérieuses  applications  de  l'ignifugeage  est  celle  que 
l'on  doit  à  MM.  Nodon  et  Bretonneau,  sous  l'appellation  de  «  Séni- 
lisation  rapide  des  bois  et  matières  fibreuses  ».  Voici  en  quels 
termes  M.  Georges  Vitoiix présenta  au  public  la  découverte  des  deux 
jeunes  savants,  dans  le  journal  du  19  mars  1900  : 

«  De  toute  évidence, pour  qu'un  bois  soit  ignifugé  de  façon  vraiment  satis- 
faisante, il  ne  suffit  pas  qu'il  soit  recouvert  superficiellement  d'une  couctie 
plus  ou  moins  épaisse  d'un  produit  ignifuge  ;  il  faut  encore  que  toutes  ses 
fibres  soient  englobées,  pour  ainsi  dire,  dans  la  substance  protectrice,  que 
celle-ci  se  rassemble  enfin  à  l'intérieur  même  et  à  l'entour  de  toutes  ses 
cellules  constituantes,  de  telle  sorte  qu'aucune  d'elles  ne  puisse  échapper 
à  son  action  tutélaire.  Voici  longtemps,  du  reste,  que  cette  vérité  a  été 
reconnue.  El  cela  est  si  exact  qu'en  Angleterre,  qu'en  Amérique,  depuis 
déjà  plusieurs  années,  il  s'est  créé  de  puissantes  usines  dans  lesquelles  on 
réalise  l'ignifugation  des  bois  en  les  faisant  pénétrer  sous  pression  par  des 
solutions  salines  convenables. 

u  Encore  que  le  procédé  ne  fût  pas  parfait,  en  raison  de  cette  circonstance 
que  la  répartition  des  sels  à  l'intérieur  du  bois  traité  est  fort  irrégulière 
et  qu'elle  n'atteint  pas  au  delà  d'une  certaine  profondeur  assez  limitée,  il 
ne  laissait  pas  de  présenter  un  réel  perfectionnement  qui  lui  valut,  outre- 
mer, un  légitime  succès. 
«  Ne  pouvait-on  faire  mieux  encore  ? 

«  MM.  Nodon  et  Bretonneau  le  pensèrent  et  se  mirent  en  devoir  de  recher- 
cher si,  grâce  à  leur  traitement  par  l'électricité,  ils  pourraient  réussir  à 
accumuler  dans  toute  la  masse  du  bois  une  quantité  importante  de  produits 
ignifuges. 

«  Cette  fois  encore,  l'expérience  réussit  et  montra  la  justesse  des  prévisions 
des  deux  habiles  inventeurs. 

«  Les  bois  traités  de  la  sorte,  en  effet,  acquièrent  des  qualités  nouvelles. 
Bien  pénétrés  également  dans  toute  leur  masse,  en  quelque  sorte  saturés 
parles  sels  protecteurs  qui,  ainsi  que  le  constatait  naguère  M.  J.-A.  Mont- 
pellier dans  la  revue  technique  V Electricité,  forment  autour  de  chaque 
libre  une  véritable  gaine,  ils  se  dessèchent  rapidement  et  durcissent,  leur 
ténacité  augmente  et,  en  même  temps  que  réellement  incombustibles,  ils 
deviennent  imputrescibles. 

«  Rien  de  plus  normal  qu'il  en  soit  ainsi. 

<i  C'est  que,  sous  l'action  du  courant  électrique,  au  cours  du  traitement, 
le  bois  peut  fixer  dans  sa  masse  jusqu'à  «  vingt-six  pour  cent  de  son  poids 
de  sels  ignifuges  »,  ce  qui  lui  assure  des  qualités  de  résistance  au  feu  vrai- 
ment exceptionnelles. 

«  Les  expériences  réalisées  le  25  janvier  dernier  àl'intérleur  de  la  caserne 
des  sapeurs-pompiers  du  boulevard  du  Palais,  en  présence  notamment  de 
M.  le  colonel  du  régiment  des  sapeurs-pompiers,  de  M.  le  capitaine-ingé- 
nieur Cordier,  de  Al.  Perrière,  sous-directeur  du  laboratoire  municipal  de 
Paris,  etc.,  sont,  à  cet  égard,  nettement  démonstratives. 
«  Voici  en  quoi  elles  consistèrent  : 

«îSur  la  demande  de  la  commission  d'examen,  les  inventeursavaient  fait 
construire  en  bois  ignifugé  par  leur  procédé  (sapin  et  peuplier),  avec   des 
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planches  de  2G  millimètres  d'épaisseur,  quelques  caisses  cubiques  mesurant 
50  centimètres  de  côté.  Le  fond  de  ces  caisses  était  percé  de  cinq  ouver- 
tures. 

«  Une  de  ces  caisses  en  sapin  ayant  été  retournée  et  maintenue  à  1  centi- 
mètre environ  du  sol  à  l'aide  de  petites  cales,  on  introduisit  à  son  inté- 
rieur un  kilogramme  de  copeaux  secs  dont  la  combustion  rapide  était  ca- 
pable de  développer  en  quelques  minutes  une  quantité  considérable  de  cha- 
leur, environ  3.500  calories,  soit  la  chaleur  suffisante  pour  porter  de  zéro 
degré  à  l'ébuUition  «  trente-cinq  litres  d'eau». 

«  Les  copeaux  furent  enflammés,  et  grâce  aux  trous  pratiqués  dans  le 
fond  de  la  caisse  et  qui  constituaient  des  évents  d'appel,  la  combustion 
fut  extrêmement  rapide,  si  bien  qu'au  bout  de  cinq  minutes,  l'on  pouvait 
retourner  et  examiner  la  caisse.  Celle-ci  qui  était  restée  froide  extérieure- 
ment, encore  que  les  flammes  se  fussent  échappées  par  les  trous  pratiqués 
dans  la  paroi  supérieure,  n'avait  été  carbonisée  intérieurement  que  sous 
une  épaisseur  d'environ  1  millimètre.  Aucun  point  ne  restait  en  ignition  et 
le  bois  ne  s'était  disjoint  nulle  part  sous  l'action  de  la  température. 

«  L'expérience  fut  renouvelée  avec  une  caisse  semblable,  mais,  cette  fois, 
avec  un  poids  double  de  copeaux. 

«  Au  bout  de  treize  minutes  quand,  la  combustion  achevée,  l'on  examina 
la  caisse  l'on  constata  qu'elle  était  rouge  intérieurement,  mais  qu'aucun* 
flamme  ne  se  propageait  à  la  surface  des  planches.  La  carbonisation,  na- 
turellement, était  un  peu  plus  profonde  que  dans  le  premier  cas. 

«  On  prit  alors  une  caisse  de  bois  blanc  à  l'intérieur  de  laquelle  on  fil 
briiler  «  trois  kilogrammes  »  de  copeaux  dont  la  combustion  était  suscep- 
tible de  développer  une  quantité  de  chaleur  capable  d'élever  de  la  tempé- 
rature de  la  glace  fondante  à  celle  de  l'ébuUition  «  cent  cinq  litres  d'eau  ». 

«  L'essai  dura  trente  minutes  environ,  et  quand  on  procéda  alors  à  l'exa- 
men de  la  caisse,  on  constata  que,  si  son  intérieur  était  incandescent  et 
ses  parois  carbonisées  sur  5  à  6  millimètres  de  profondeur,  l'une  d'elles, 
contre  laquelle  s'étaient  accumulées  les  braises,  ayant  même  été  traversée, 
à  l'extérieur  elle  était  simplement  chaude. 

«  Le  même  essai  répété  avec  une  caisse  en  sapin  non  ignifugé  et  avec 
un  kilogramme  seulement  de  copeaux  se  terminait,  au  bout  de  trois  mi- 
nutes, par  un  petit  incendie  que  l'on  dut  éteindre  avec  de  l'eau. 

«  Ces  résultats  remarquables,  les  plus  complets  que  l'on  ail  obtenus  jus- 
qu'à ce  jour,  ont  d'ailleurs  été  enregistrés  dans  le  rapport  particulièrement 
élogieux  de  la  commission  d'examen  à  M.  le  préfet  de  police. 

«  Depuis,  du  reste,  M.  Nodon,  en  une  expérience  vraiment  saisissante,  a 
constaté  que  le  bois  ignifugé  par  le  procédé  Nodon-Bretonneau  est  suscep- 
tible de  résister  aux  plus  fortes  températures.  Ayant  soumis  à  l'action  de 
l'arc  électrique  un  morceau  de  bois  ignifugé  et  un  morceau  semblable  non 
traité,  il  vit  le  premier  se  carboniser  aux  points  de  contact  avec  l'arc, 
tandis  que  le  second  s'enflammait  de  suite  et  brûlait  en  donnant  de  lon- 
gues flammes.  C'est  là,  sans  aucun  conteste,  une  particularité  intéressante 
au  premier  chef,  de  nombreux  accidents  étant  dus  à  l'inflammation,  par 
suite  de  la  formation  intempestive  d'un  court  circuit,  des  moulures  de  bois 
servant  à  proléger  les  fils  conducteurs  d'électricité.  En  établissant  ces  mou- 
luresen  bois  ignifugé,  au  lieu  de  simple  bois  blanc  comme  on  le  fait  au- 
jourd'hui, on  se  mettra  à  l'abri  d'un  grave  danger  d'incendie.  » 
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MM.Nodon  et  Bretonneau  eux-mêmes  ont  bien  voulu  nous  fournir 
les  détails  suivants  : 


«Notre  procédé,  nous  ont-ils  dit,  permet  de  rendre  le  bois  incombustible 
non  plus  seulement  à  sa  surface,  mais  dans  toute  so7i  épaisseur.  Soumis  à 
une  source  de  clialeur  quelconque,  flamme,  métal  porté  à  blanc,  court- 
circuit,  arc  électrique,  le  bois  ignifuge  sénilisé  se  carbonise  lentement  sans 
donner  aucune  flamme  et  sans  former  tison.  Ces  propriétés,  qui  sont  garan- 
ties, ont  été  mises  en  évidence  par  diverses  expériences  faites  à  l'état- 
major  des  Pompiers  de  Paris.  On  peut  d'ailleurs  les  faire  soi-même  :  il 
suflit  de  s'adresser  au  siège  de  la  Société  de  sénilisation,  6,  rue  Le  Pele- 
tier,  Paris. 

«  Outre  son  ininflammabilité  absolue,  le  bois  ignifuge  sénilisé  possède  les 
avantages  suivants  : 

«  1°  Par  suite  de  l'expulsion  de  la  sève  et  d'une  action  électro-chimique 
spéciale,  il  est  parfaitement  sec  et  ne  joîfc  plus  ; 

><  2=  Il   est  imputrescible  ; 

u  3°  Non  seulement  il  conserve  toute  sa  solidité,  mais  sa  ténacité  est  plus 
grande  ; 

«  4"  Malgré  ct  tte  augmentation  de  dureté,  sensible  surtout  pour  l'aubier, 
il  se  laisse  facilement  travailler  avec  les  outils  ordinaires;  il  permet  les 
moulures  et  même  les  sculptures   les  plus  délicates: 

«  3=  La  couleur  ne  change  pas  d'une  façon  sensible  ; 

«  t)0  II  ne  s'attaque  nullement  au  contact  du  fer  ou  du  cuivre: 

«  7°  Il  se  colle  bien  et  prend  parfaitement  toutes  îortes  de  vernis  et  de 
peintures  ; 

«  8»  En  mettant  sa  surface  en  contact  avec  une  solution  très  chaude  et 
concentrée  de  sulfate  d'alumine,  on  forme  une  couche  protectrice  de 
0™001  environ,  très  dure,  inaltérable,  ignifuge  et  hydrofuge. 

'(  La  perfection  du  résultat. obtenu,  la  sécurité  absolue  qui  en  résulte 
relèguent  au  second  plan  la  question  de  prix  :  elle  a  cependant  son  impor- 
tance. 

«  Pour  le  bois  de  hêtre,  qui  donne  des  résultats  particulièrement  bons, 
pour  le  sapin  et  pour  les  bois  blancs,  le  prix  de  l'ignifugation  totale  est  de 
100  francs  par  mètre  cube;  on  en  déduit  facilement  le  prix  du  mètre  super- 
ficiel suivant  les  épaisseurs  employées. 

«  On  a  ainsi  un  bois  stable,  très  dur  et  imputrescible;  si  l'on  considère, 
d'autre  part,  que  son  usage  exclusif  permet  de  réduire  au  minimum,  sinon 
à  zéro,  les  frais  de  pompiers,  de  surveillance  et  d'assurance,  on  voit  que 
l 'augmentation  de  prix  qui  résulte  de  son  adoption  est  minime,  si  on  la 
met  en  rapport  avec  les  avantages  :  sécurité  complète  du  public,  des 
artistes,  du  personnel,  intérêts  du  directeur  et  du  propriétaire. 

«  Une  telle  réforme  serait  moins  coûteuse  et  plus  efficace  que  les  travaux 
de  dégagement,  percements  divers,  balcons  de  fer,  etc.,  exigés  actuelle- 
ment. 

«Enfin,  il  est  certain  que  la  suppression  de  tout  danger  d'incendie  amè- 
nerait une  augmentation  du  nombre  dés  entrées. 

<(  Ces  raisons  péremptoires  ont  déterminé  l'architecte  du  Théâtre-Fran- 
çais, M.  Guadet.  à  examiner  soigneusement,  de  concert  avec  son  entrepre- 
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neur  M.  Sinionet,  l'utilisation  du  bois  ignifugé  par  notre  procédé.  Il  en  a 
été  fait  usage  dans  la  reconstruction  de  la  salle  et  de  la  scène  de  la  Comé- 
die-Française. 

«  En  résumé,  les  propriétaires,  les  directeurs,  les  artistes  et  surtout  les 
spectateurs  ont  avantage  à  l'emploi  exclusif  du  bois  ignifuge  sénilisé  :  lui 
seul  est  garanti,  lui  seul  supprime  tout  danger  d'incendie.  » 

M.  P.  Carré,  ingénieur  chimiste,  directeur  de  la  société  l'Incom- 
bustible, a,  sur  les  moyens  chimiques  de  préservation  contre  les 
incendies,  extincteurs  et  produits  ignifuges,  fourni  un  important 
travail  que  je  résumerai  ainsi  : 

«  Après  plusieurs  séries  d'essais  qui  ont  porté  sur  diverses  essences  de 
bois  et  dans  lesquels  nous  avons  fait  varier  les  conditions  d'application, 
tout  aussi  bien  que  la  csmposiîion  du  mélange  salin,  nous  avons  dû  donner 
la  préférence  à  un  mélange  dans  des  proportions  variables,  suivant  le  cas, 
de  sept  sels  alcalins  différents,  et  c'est  ce  mélange  qui  forme  l'objet  de 
notre  brevet  français,  n"  282.218,  on  date  du  21  novembre  1898. 

«  C'est  grâce  à  l'application  de  cette  composition  que  nous  avons  pu  pré- 
server superticiellernent  une  partie  des  bois  apparents  des  constructions 
dp  l'Exposition  de  1900. 

<■  Il  est  vivement  à  souhaiter  qu'on  généralise  aussi  l'emploi  de  peintures 
ininflammables.  Cette  méthode  constitue  à  elle  seule,  même  sans  ignifuge 
préalable,  une  protection  réelle. 

«Enfin,  il  faut  citer  la  préservation  des  bois  intérieurs  ou  des  charpentes 
de  combles  à  l'aide  d'une  ou  de  plusieurs  couches  de  peinture  à  base 
d'amiante  sur  les  bois  préalablement  ignifugés. 

«  L'ignifugeage  des  bois  peut  se  faire  au  badigeon  pour  Ofr.  40  à  0fr.60 
le  mètre  superficiel,  suivant  la  difficulté  du  travail.  Ce  prix  comprend  les 
deux  couches  nécessaires.  Par  immersion  le  mètre  superficiel  peut  être 
compté  au  prix  moyen  de  0  fr.  50  et  la  couche  d'amiante  s'etfectue  à 
raison  de  0  fr.  60  le  mètre  superficiel.  » 

M.  P.  Carré  a  résolu  également  le  problème  d'ignifuger  les  étoffes 
sans  en  altérer  les  couleurs  et  il  conseille  de  prendre  les  décors  sur 
toile  ignifugée.  Comme  moyens  combatifs  il  offre  trois  engins  d'im- 
portance différente  : 

1"  La  grenade  Labbé  ; 

2°  L'extincteur  instantané  Excelsior  ; 

3»  L'extincteur  pompe  Excelsior. 

Le  premier  de  ces  engins  est  fort  connu;  il  a  rendu  d'innombrables 
services  tant  en  France  qu'à  l'étranger;  le  second  et  le  troisième  se 
font  connaître  de  jour  en  jour  et  ils  constituent  des  combatifs  très 
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efficaces,  ainsi  qu'en  témoignent  les  certificats  officiels  que  j'ai  eus 
sous  les  yeux. 

On  peut  donc  conclure  que  l'ensemble  des  moyens  préventifs  et 
combatifs  présentés  par  M.  Carré  est  de  nature,  si  l'application  en  est 
suffisamment  généralisée,  à  faire  baisser,  dans  des  proportions 
sérieuses,  la  statistique  des  incendies. 

Enfin,  la  Société  du  Silexore  explique  ainsi  son  produit  : 

«  Le  silexore  L.  M.  constitue  par  la  nature  de  ses  éléments  et  par  sa 
composition  chimique,  un  produit  ignifuge  [de  le""  ordre,  dont  les 
preuves  ont  été  faites  dans  maintes  applications  et  dout  l'expérience  sui- 
vante a  constaté  la  vaieur  : 

«  De  deux  guérites  en  paille  construites  absolument  de  la  même  façor., 
l'une  a  été  enduite  de  l'Ignifuge-Silexore,  l'autre  laissée  telle  quelle  :  On 
mit  le  feu  dans  chaque  guérite  en  même  temps  en  allumant  u'ie  botte  de 
paille;  la  guérite  non  enduite  fut  réduite  en  cendres  au  bout  de  deux  mi- 
nutes, taudis  que  la  guérite  enduite  restait  encore  debout  après  trente- 
cinq  minutes;  la  paille  auait  blanchi,  mais  sans  flambe?'.  Cinq  minutes 
après,  c'est-à-dire  quarante  minutes  après  la  mise  en  feu,  la  guérite 
recouverte  d'Ignifuge-Silexore  s'affaissait,  mais  toujours  sans  Jeter  de 
flam.mes. 

«  La  «  Silexorisation  ignifuge  »  des  matériaux  de  construction,  bois, 
toiles,  cartons  de  toiture,  etc.,  présente  sur  les  produits  de  même  destina- 
tion, l'inappréciable  avantage  d'être  à  la  fois  l'imprégnation  d'un  produit 
réfractaire  à  la  tlamme,  communiquant  aux  surfaces  sur  lesquelles  il  est 
appliqué'  ses  propriétés  ignifuges  dans  toute  leur  intégrité,  et  de  constituer 
en  même  temps  une  jieinture  susceptible  de  donner  tous  les  tons  usités 
dans  la  construction. 

«  Les  autres  produits  ignifuges  ne  sont  quifpiifitges,  et  leur  application 
sur  les  bois  apparents  de  construction  doit,  dans  la  plupart  des  cas,  être 
suivie  d'une  deuxième  application  de  deux  ou  trois  couches  de  peinture  à 
Vhuile. 

«  Or,  il  suffit  d'énoncer  le  fait  pour  établir  que  le  résultat  de  l'ignifuga- 
tion disparaît,  ipso  facto,  dés  qu'on  doit  recouvrir  les  matériaux  ignifu- 
gés d'une  ou  plusieurs  couches  de  peinture  à  Vhuile  éminemment  inflam- 
mable et  combustible. 

«  L'Ignifugation-Silexore  remédie  à  cet  inconvénient  capital  et  rend  inin- 
flammables véritablement  et  définitivement  toutes  les  surfaces  qui  en  sont 
revêtues,  puisqu'il  les  protège  pour  toujours  (et  sans  aucune  déperdition 
de  ses  propriétés),  par  le  fait  de  l'imprégnation  du  Silexore  (blanc  ou 
coloré  au  choix  du  constructeur). 

«  Enfin  son  application  est  des  plus  faciles  :  elle  se  fait  à  froid,  sans 
autres  appareils  qu'une  brosse  et  un  camion,  comme  toutes  les  peintures; 
elle  coûte  moins  cher  que  la  peinture  à  l'huile  et  remplit,  exclusivement 
à  tous   autres  produits  similaires,  le  but  pour  lequel  elle  est  employée.   » 

Un  siège  automatique  présenté  par  MVI.   Mousseau  et  Morlet  est 


—  61  — 

intéressant,  mais  je  dois  dire  que  son  emploi  ne  paraît  pas  très  pra- 
tique, en  ce  sens  que,  se  repliant  sur  lui-même  dans  sa  largeur  et 
dans  sa  hauteur,  il  forme  des  couloirs  répétés,  perpendiculaires  à  la 
scène  et  qui,  dans  un  moment  de  panique,  conduisant  toute  l'assis- 
tance vers  un  même  point  (le  fond  de  la  salle)  nuiraient  plus  qu'ils 
ne  serviraient  à  l'écoulement  de  la  foule  affolée. 

Enfin,  à  côté  de  maints  détails  intéressants  qui  appellent  des  vœux, 
il  en  est  un,  concernant  l'installation  des  water-closets  pour  le  per- 
sonnel de  scène  et  qui  est  d'une  grande  importance.  Il  faudrait  à 
tout  prix  e'viter  les  mauvaises  odeurs  par  le  système  rationnel  d'un 
tout-à-l'égout.  A  ce  propos  je  citerai  une  note  fournie  par  M.  OUer 
sur  l'installation  des  loges  d'artistes,  en  ce  qui  concerne  les  toilettes- 
lavabos  et  le  chauffage. 

«  11  est  à  remarquer  qu'en  général  l'aménagement  des  loges  d'artistes 
dans  un  théâtre  est  très  néglige  et  qu'il  n'est  tenu  aucun  compte  des  con- 
ditions d'hygiène  et  de  confort  dans  lesquelles  elles  devraient  être  installées. 

«  En  dehors  de  l'espace  qui  devrait  être  large  et  proportionné  au  nombre 
d'artistes  qui  doit  occuper  chaque  loge,  il  est  indispensable,  à  mon  avis, 
d'installer  dans  les  loges  des  toilettes-lavabos  avec  arrivée  d'eau  prise 
sur  la  conduite,  afin  d'avoir  l'eau  à  profusion  et  écoulement  des  eaux  sales 
au  tout-à-l'égout  directement  par  le  moyen  des  cuvettes  à  bascule. 

'<  On  éviterait  ainsi  les  malpropretés  des  lavabos  existants  qui  n'ont  pour 
l'évacuation  des  eaux  sales  qu'un  seau  qui  reste  dans  la  loge  pendant  tout 
le  temps  de  la  représentation,  la  loge  est  ainsi  généralement  sale  et  l'air 
vicié  avec  le  mélange  des  odeurs  des  parfums  et  la  chaleur. 

«  Pour  le  chauffage  des  loges  et  de  la  scène  je  préconise,  à  l'exclusion  de 
tout  autre  procédé,  l'emploi  du  chautlage  à  vapeur  à  basse  pression,  sys- 
tème qui  donne  une  chaleur  douce  et  saine  et  évitant  toute  chance  d'in- 
cendie à  la  condition  que  la  cheminée  soit  indépendante  du  théâtre. 

«  J'ai  pour  ma  part  fait  procédera  l'installation  de  ces  systèmes  de  lava- 
bos et  de  chauffage  dans  les  loges  d'artistes  de  l'Olympia  et  j'ai  obtenu 
les  meilleurs  résultats  au  point  de  vue  de  l'hygiène  et  du  confort.  » 

Le  Congrès, 

Considérant  les  nouvelles  études  faites  sur  la  construction 
théâtrale,  émet  les  vœux  suivants  : 

Pour  la  construction  : 

1"  Que  les  architectes  s'appliquent  à  observer  les  lois  de 
l'acoustique  et  de  l'optique,  mais  que,  tout  en  respectant  ces 
lois  dont  on  a  constaté  les  effets  différents  dans  des  salles  de 
forme  identique,  ils  accordent  surtout  leur  attention  aux  déga- 
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gements  de  la  salle  et  de  la  scène,  en  s'inspirant  pour  cela  des 
modèles  antiques; 

2°  Que  le  luxe  soit  rénové  et  que  les  progrès  modernes  de 
l'art  décoratif  soient  appliqués  sous  toutes  leurs  formes  dans 
les  salles  de  spectacle  (émaux,  mosaïques  de  verre,  faïences, 
emploi  des  peintures  vernissées,  de  cuir  et  de  nickel). 

3"  Que  l'espacement  des  fauteuils,  la  largeur  des  couloirs 
et  le  nombre  des  sorties  soient  déterminés  par  un  règlement 
officiel  et  que  le  chauffage  et  l'aération  soient  établis  d'après 
les  inventions  récentes. 

Pour  la  machinerie  : 

1°  Qu'une  entente  s'impose  entre  les  architectes  et  les  machi- 
nistes pour  une  dispobilion  nouvelle  de  la  machinerie  dans  les 
théâtres  ; 

2°  Qu'un  comité  d'études  soit  institué  pour  préciser  les 
avantages  et  les  inconvénients  de  la  machinerie  préconisée  à 
l'étranger  (fer,  fonte,  acier,  substitués  au  bois); 

3°  Que  le  fractionnement  du  plancher  de  la  scène  soit  adopté 
par  plans  se  levant  et  s'inclinant,  et  supprimant  les  praticables 
difficiles  à  manier  et  longs  à  poser; 

4°  Que  les  systèmes  des  moteurs  à  gaz,  à  eau,  à  air  et  à 
l'électricité  soient  essayés  conjointement  avec  la  machinerie  à 
main,  pour  arriver  à  diminuer  la  durée  des  entr'actes.  Et,  à  ce 
dernier  point  de  vue,  le  Congrès  pense  qu'il  y  a  lieu  de  préco- 
niser le  système  de  la  scène  tournante  telle  qu'on  l'emploie  au 
Residenz  de  Munich. 

Pour  la  sécurité  : 

1°  Il  renouvelle  le  vœu  d'isolement  complet  qu'il  a  fait  à 
propos  de  la  construction  théâtrale;  donc,  que  les  théâtres 
soient  isolés  (ce  sont  eux  qui,  foyers  d'incendie,  communiquent 
le  feu  aux  immeubles  voisins  ;  les  exemples  sont  excessivement 
rares  des  théâtres  incendiés  par  lesdits  immeubles)  ; 

2°  Que,  pour  arriver  à  l'incombustibilité  complète  des  maté- 
riaux, l'ignifugeage  soit  appliqué  aux  décors,  aux  bois  de  scène 
et  à  la  corderie; 

3°  Que  l'emploi  des  portes  et  des  sièges  automatiques  soit 
vulgarisé,  ainsi  que  le  remplacement  des  tapis  par  du  lino- 
léum ignifugé; 
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4°  Que  les  calorifères  soient  remplacés  par  le  chauflage  à 
l'air  chaud  et  à  la  vapeur,  et  que  l'installation  de  ces  derniery 
systèmes  soit  éloignée  des  dessous. 

Messieurs,  du  domaine  des  travaux  que  j'ai  rédigés,  bien  des 
points  sont  restés  dans  l'ombre.  J'ai  cru  pourtant  devoir  les  laisser 
figurer  au  programme, car  leur  importance  est  égale  à  ceux  qui  nous 
ont  valu  de  très  précieux  mémoires.  L'énumération  tolule  des  ques- 
tions pourra  servir  de  base  à  de  nouvelles  éludes,  puisqu'il  est  cer- 
tain aujourd'hui  que  ce  premier  Congrès  de  l'art  théâtral  sera  suivi 
d'un  grand  nombre  d'autres. 

Ce  que  nous  avons  cherché  cette  année,  c'a  été  de  grouper  des 
bonnes  volontés  et  des  expériences.  Ces  expériences  et  ces  bonnes 
volontés  promettent  un  concours  actif  à  vos  assemblées  futures  et 
elles  élucideront  certainement  bien  des  questions  que  nous  n'avons 
fait,  faute  de  temps,  que  signaler  à  votre  attention. 

Tel  quel,  il  est  permis  de  dire  que  notre  Congrès  aura  préparé 
l'avenir  de  l'art  théâtral.  Il  aura  permis  aux  individualités  éparses  de 
se  rassembler,  de  se  connaître  et  de  s'apprécier,  il  aura  apporté  dans 
cette  fête  du  travail  et  de  la  paix  qu'est  l'Exposition  de  1900  quelque 
chose  d'utile  :  le  résultat  des  pensées  des  travailleurs.  Notre  tâche  a 
été  modeste,  nous  avons  cependant  le  droit  d'en  être  fiers.  Quiconque 
aide  l'humanité  à  s'alfranchir  des  erreurs  anciennes,  quiconque  fait 
un  efî'orl  vers  le  mieux,  quiconque  doinie  à  tous  le  meilleur  de  ses 
réllexions  personnelles,  accomplit  un  devoir  très  noble  et  marque, 
dans  la  lente  évolution  du  travail  sacré,  une  étape  vers  le  Progrès. 


—  61 


DEUXIEME     SÉANCE 


DEUXIÈME  SECTION 
Éclairage  —  Machinerie  —  Décors. 

Vice-président  :  M.  Clé.mançux. 
M.  Saint-Paul,  rapporteur,  donne  lecture  du  rapport  suivant  : 

l'^  Pautie  —  Éclairage. 

Chapitre  I".  Historique. 

Ctiapitre  II.  Eclairage  au  gaz  de  houille,  avantages  et  inconvénients   de 
l'éclairage  au  gaz. 
Chapitre  III.  Eclairage  électrique. 
§  I.  Historique. 
§  II.  Conditions  d'installation  de  la  lumière  électrique. 

(a)  Valeur  de  l'éclairement  à  assurer. 

(b)  Influence  de  la  couleur. 

(c)  Importance  de  léclairement  à  réserver  aux  divers  locaux  d"ua 
théâtre  (vestibules,  escaliers,  couloirs,  foyers  du  public,   loges   d'artistes). 

{cl)  Eclairage  de  la  salle. 

(e)  Eclairage  de  la  scène  ;  rampe,  herses,  portants  traînées,  réfledeurs, 
projecteurs. 

§  III.  Jeux  d'orgue. 

§  IV.  Régime  d'utilisation  des  lampes  et  répartition  des  circuits  d'alimen- 
tation. 

§  V.  Alimentation  de  l'installation. 

,^  YI.  Emplacement  d'S  tableaux  de  distribution  et  du  jeu  d'orgue. 

§  VII.  Disposition  des  circuits  et  canalisations. 

2»  Partie  —  Machinerie  et  décors. 

Chapitre  I'.  Machinerie. 
Chapitre  II.  Uécors. 

Appendice 

Communication  de  M.  Limbs  sur  la  manœuvre  électrique  des  décors. 

PREMIÈRE    PARTIE    -   ÉCLAIRAGE 

Chapitre  I".  —  Historique. 

L'industrie  de  l'éclairage  est  une  de  celles  dont  les  progrès  ont  été 
les  plus  importants  au  cours  du  siècle  qui  s'achève. 
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Aussi  bien  ses  applications  à  la  scène  ont-elles  acquis  un  perfection- 
nement qu'il  est  aisé  d'apprécier  par  les  changements  qui  se  sont 
produits  dans  le  théâtre  depuis  son  origine. 

Les  merveilles  de  la  mise  en  scène  et  le  luxe  du  luminaire  que  l'on 
admire  dans  nos  théâtres  modernes  contrastent  singulièrement  avec 
les  tréteaux  où  furent  joués  les  mystères  du  moyen  âge  à  la  lueur 
jaunâtre  de  quelques  fumeuses  chandelles. 

Point  n'est  besoin,  d'ailleurs,  de  remonter  très  loin  dans  le  passé 
pour  mesurer  le  progrès  accompli  :  rappelons-nous  simplement  ces 
paroles  de  Lavoisier  en  1781  : 

('  Il  est  peu  de  ceux  qui  m'entendent,  disait  l'illuslre  savant,  qui 
n'aient  vu  déranger  les  spectateurs  pour  moucher  les  chandelles  de 
suif  dont  les  lustres  des  théâtres  étaient  garnis.  On  n'a  pas  oublié  sans 
doute  combien  ces  lustres  offusquaient  la  vue  d'une  partie  des  spec- 
tateurs, principalement  aux  secondes  loges;  aussi  les  plaintes  dupublic 
ont-elles  obligé  d'en  supprimer  successivement  le  plus  grand  nombre. 

«  On  a  suppléé  à  ceux  de  l'avanl-scène  en  renforçant  les  lampions 
de  la  rampe  et  l'on  a  substitué  la  cire,  au  suif  et  à  l'huile  ;  les  lustres, 
qui  fondaient  sur  ramphilhéàti'e,ont  été  réunis  en  un  seul  placé  dans 
le  milieu  et  la  contexture  en  a  été  rendue  plus  légère.  » 

Telle  était,  à  la  fin  du  xviiie  siècle,  la  manière  dont  les  salles  de 
spectacle  étaient  éclairées  ;  sa  caractérislique  peut  se  résumer  ainsi  : 
une  rampe  très  brillante  et  un  lustre  central  comportant  tout  le 
luminaire  de  la  salle  et  des  amphithéâtres;  il  en  résultait  un  éclaire- 
ment  extrêmement  irrégulier  d'une  partie  à  l'auti^e  de  la  salle  et  cer- 
taines places  des  loges  et  des  galeries  étaient  plongées  dans  une 
obscurité  à  peu  prés  complète, 

La  découverte  du  gaz  de  houille  contribua  à  améliorer  très  sensi- 
blement les  conditions  d'éclairage  des  salles  de  spectacle.  La  pre- 
mière application  du  nouvel  illuminant  fut  faite  à  l'Opéra  le  16  août 
1821, dans  la  nouvelle  salle  construite  par  Debret.rue  Le  Peletier,  en 
remplacement  de  l'ancienne  salle  de  la  rue  Richelieu  fermée  au 
lendemain  de  lassassinat  du  duc  de  Berry  par  Louvel, 

Le  public  fut  émerveillé  du  nouvel  éclairage  dont  l'application 
s'étendit  peu  â  peu  à  la  plupart  des  salles  de  spectacle. 
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Chapitre  II.  —  Éclairage  au  gaz. 

Avantages  et  inconvéïnenis  de  l'éclairage  au  gaz. 

Les  progrès  successivement  réalisés  dans  les  proce'dés  de  distribu- 
tion et  d'utilisation  du  nouveau  fluide  assurèrent  à  l'art  de  la  mise  en 
scène  un  concours  important  :  il  fut,  en  effet, possible,  dès  ce  moment, 
de  réaliser  très  rapidement,  à  volonté,  et  sans  incommoder  les  spec- 
tateurs, toute  la  gamme  des  effets  d'éclairage  sur  la  scène  ou  dans  la 
salle.  On  peut  donc  affirmer,  à  notre  avis,  que  l'art  de  la  machinerie 
et  de  la  mise  en  scène  reçut  une  impulsion  singulièrement  féconde 
dès  le  jour  où  il  devint  possible,  par  la  manœuvre  raisonnée  d'un 
jeu  d'orgues  commandant  les  divers  tuyaux  d'émission  du  gaz,  de 
modifier,  à  volonté,  l'éclat  ou  le  régime  d'utilisation  des  foyers 
d'éclairage,  en  vue  de  faire  concourir  l'ensemble  du  luminaire  à  la 
mise  en  valeur  des  divers  tableaux  scéniques. 

Dans  un  remarquable  rapport  présenté  à  la  commission  supérieui'e 
des  théâtres  et  auquel  nous  empruntons  quelques  passages,  M.  Mas- 
cart   a  exposé  les  avantages  et  les  inconvénients  du  gaz. 

«  Cet  éclairage,  dit-il,  donne  une  lumière  agréable  à  la  vue  et  vi- 
vante pour  ainsi  dire  par  le  mouvement  de  sa  flamme;  sans  odeur 
sensible, quand  il  est  bien  réglé, et  pouvant  prendre  toutes  les  formes 
désirables  par  un  simple  changement  des  becs.  '^C'est,  enfin, 
une  lumière  toujours  prête  à  servir,  ayant  sa  source  en  dehors  de 
l'édifice,  pratiquement  inépuisable,  qu'on  allume,  qu'on  éteint,  ou 
qu'on  modère  à  volonté,  en  chaque  point,  sans  avoir  à  se  préoccuper 
du  nombre   des  becs  allumés  dans  toute  l'étendue  de  la  distribution.» 

Le  gaz  offre  cependant  de  graves  inconvénients  :  il  suffit  d'avoir 
assisté  une  fois  à  la  manœuvre  hâtive  et  compliquée  des  décors  pour 
être  convaincu  que  les  précautions  les  plus  rigoureuses  risquent  de 
devenir  illusoires.  Les  cintres  sont  encombrés  de  toiles  au  milieu 
desquelles  montent,  descendent  et  se  balancent  des  herses  qui  par- 
fois ne  portent  pas  moins  de  cent  becs  de  gaz.  Les  portants  et  les 
traînées  communiquent  par  des  tuyaux  flexibles  avec  des  robinets 
situés  sous  la  scène;  lorsque  l'ajustage  est  terminé,  l'appareilleur 
frappe  du  pied  sur  le  plancher  pour  qu'on  ouvre  les  robinets  et  qu'on 
procède  ensuite  à  l'allumage;  mais,  tous  les  becs  ne  peuvent  être 
allumés  en  même  temps,  et,  parfois,  il  y  a  malentendu.  Aussi  n'est- 
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il  pas  rare  de  voir  à  ce  moment  des  flammes  d'une  longueur  déme- 
surée, pouvant  être  la  source  d'accidents  graves. 

L'examen  des  d  ngers  possibles  pendant  une  représentation  éclai- 
rée au  gaz  est  effravant  et  il  faut  une  excellente  organisation  intérieure 
et  un  personnel  parfaitement  exercé  pour  que  des  catastrophes  ne 
se  produisent  pas  plus  souvent. 

En  dehors  des  dangers  qu'il  présente,  le  gaz,  par  sa  combustion, 
occasionne  le  grave  inconvénient  d'appauvrir  l'air  en  oxygène. 

M.  Julien  Lefévre  estime  qu'un  bec  de  gaz  consommant  120  litres 
à  l'heure  transforme  en  acide  carbonique  une  quantité  d'oxygène  qui 
suffirait  à  la  respiration  de  quatre  personnes. 

Si  l'on  observe  que  dans  les  salles  bien  éclairées  il  faut  compter 
environ  un  bec  d'éclairage  par  place  d'auditeur  on  conçoit  avec  quelle 
rapidité  peut  s'altérer  l'air  des  salles  de  spectacle  éclairées  par  le 
gaz  ;  aussi  doit-on  toujours  combattre  la  viciation  de  l'air  par  une 
ventilation  énergique  des  locaux  intéressés. 


Chapitre  III.   —   Éclairage   électrique. 

§  Jef.  —  Historique. 

Mais  le  gaz  d'éclairage,  dont  le  concours  avait  paru  si  précieux 
autrefois  pour  l'éclairage  des  théâtres,  ne  suffit  plus  depuis  déjà 
longtemps  à  la  satisfaction  du  public. 

Comme  l'a  fort  bien  dit  M.  Julien  Lefèvre,  dans  son  intéressant 
travail  sur  ['Electricité  au  théâtre,  i\  n'est  personne,  depuis  quinze  ans 
au  moins,  qui  n'ait  vivement  souhaité  de  voir  s'introduire  et  régner, 
en  souveraine  maîtresse,  dans  les  théâtres,  l'électricité,  celte  puis- 
sance mystérieuse,  qui  peut  nous  dispenser,  avec  une  lumière  écla- 
tante, exempte  de  tout  danger  d'incendie,  une  force  motrice  douée 
d'une  admirable  souplesse  et  d'une  précision  parfaite, se  prêtant  aussi 
bien  à  la  manœuvre  des  décors  les  plus  lourds  qu'à  l'exécution  des 
trucs  les  plus  délicats. 

Le  premier  essai  de  la  lumière  électrique  au  théâtre  eut  lieu 
en  1846  dans  la  pièce  des  Pommes  de  terre  malades.  11  fut  renou- 
velé en  1848  à  l'Opéra  ;  on  y  montait  le  Trophéte  et  Meyerbeer 
pria  Foucault  de  chercher  le  meilleur  moyen  de  figurer  un  lever  de 
soleil  ;  celui-ci,  qui  venait  d'inventer  son  régulateur,  en  fit  usage 
avec  un  grand  succès.  Duboscq,  qui  fut  chargé  peu  après  du  service 
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électrique  de  l'Opéra,  y  réalisa  une  multitude  d'applications  de 
l'éclairage  électrique  :  imitation  de  la  lune,  de  l'arc-en-ciel,  fon- 
taines lumineuses. 

L'emploi  de  la  lumière  électrique  dut,  pendant  longtemps,  être 
limité  à  la  réalisation  de  quelques  effets  scéniques,  et  ce  n'est  que 
lorsqu'on  put  compter  sur  un  fonctionnement  convenable  des  ma- 
chines dynamo-éleclriques  qu'il  fut  possible  de  songer  à  faire  servir 
cette  nouvelle  forme  de  l'énergie  à  l'éclairage  général  des  théâtres. 

Le  premier  établissement  français  qui  réalisa  la  substitution  com- 
plète de  l'électricité  au  gaz  pour  son  éclairage,  fut  l'ancien  Hippo- 
drome :  dès  1878  la  transformation  était  réalisée.  Cinq  ans  après,  le 
grand  foyer,  le  grand  escalier,  la  salle  et  la  rampe  de  l'Opéra  rece- 
vaient 20  lampes  à  arc  et  1,730  lampes  à  incandescence;  en  1886 
l'installation  fut  complétée.  Peu  à  peu  les  avantages  incontestables 
du  nouveau  mode  d'éclairage  assurèrent  son  application  dans  la  plu- 
part des  salles  de  spectacle. 

Les  avantages  de  l'éclairage  électrique  sont  particulièrement  évi- 
dents dans  un  théâtre  :  absence  de  fumée  nuisible  à  la  conservation  des 
peintures;  pas  de  viciation  de  l'air,  ni  dégagement  excessif  de  chaleur. 

Au  point  de  vue  des  dangers  d'incendie  l'éclairage  électrique  pos- 
sède, d'ailleurs,  une  plus  grande  sécurité  que  l'éclairage  au  gaz  : 
7nais  à  la  condition  que  rinstallation  soit  réalisée  avec  le  plus  grand 
soin  en  s'inspirant  des  indications  d'un  technicien  compétent. 

Sous  réserve  de  l'observation  des  presoriplions  convenables  on  peut 
affirmer  que  l'éclairage  par  l'électricité  est  celui  qui  présente  les 
qualités  les  plus  intéressantes  et  que  son  emploi  au  théâtre  est,  en 
l'état  actuel  de  l'industrie,  le  seul  à  préconiser. 

§  II.   —  Conditions  d'installation  de  la  lumière  électrique. 

Nous  allons  examiner,  en  nous  inspirant  des  intéressantes  com- 
munications faites  au  Congrès,  par  MM.  Meyer,  ingénieur-électricien, 
Leblanc,  chef  du  service  des  installations  à  la  Compagnie  Edison, 
Mornat,  constructeur-électricien,  etc.,  les  conditions  qu'il  paraît 
convenable  d'observer  en  vue  de  réaliser  l'éclairage  rationnel  d'une 
salle  de  spectacle. 

(a)  Valeur  de  l' éclair ement  à  assurer.  —  Tout  d'abord,  examinons 
quelques  considérations  d'ordre  général  touchant  l'éclairement  des 
locaux  fermés. 
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Lorsqu'il  s'agit  d'une  salle  de  quelque  importance,  comme  c'est 
toujours  le  cas  pour  ua  théâtre,  les  dispositions  architecturales 
imposent,  le  plus  souvent,  l'emplacement  des  foyers  lumineux;  celte 
sujétion  a  généralement  pour  conséquence  de  nuire  à  l'uniformilé 
de  l'éclairement.  Quoi  qu'il  en  soit,  on  détermine  l'importance  et 
le  nombre  des  foyers  en  vue  de  la  réalisation  d'un  minimum  d'éclai- 
rement. 

La  valeur  à  assurer  à.  l'éclairement  d'une  salle  de  speclacle  est 
d'ailleurs  extrêmement  variable  suivant  son  atfectation. 

C'est  ainsi  que  sur  la  scène  du  Ghàtelet  elle  dépasse  souvent 
60  lux  pour  certaines  féeries. 

Dans  la  salle  du  théâtre  Sarah-Bernhardt  on  compte  un  éclaire- 
ment  variant  de  2o  à  30  lux. 

A  l'Odéon  de  Munich,  l'éclairement  de  la  salle  varie  de  19  à 
7  lux  6;  dans  la  galerie  il  ne  descend  pas  au-dessous  de  8  lux. 

Pratiquement,  on  n'envisage  pas  la  valeur  exacte  de  l'éclairement 
proprement  dit;  on  admet,  pour  simplifier,  un  coefficient  d'installation 
de  tant  de  bougies  par  mètre  cube  ou  mètre  superficiel  à  éclairer; 
ce  coefficient  est  d'ailleurs  extrêmement  variable  suivant  les  auteurs  : 
M.  Leblanc,  dans  sa  communication  au  Congrès,  indique  que,  pour 
l'installation  d'éclairage  d'un  théâtre  il  convient  de  prendre  0,75  bou- 
gies par  mètre  cube  pour  la  salle,  4  bougies  par  mètre  cube  pour  la 
scène  ou  mieux  45  bougies  par  mètre  carré.  Il  fournit  d'ailleurs  un 
tableau  des  caractéristiques  principales  d'éclairement  de  divers 
théâtres.  Nous  reproduisons  ci-après  ce  tableau  : 
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(6)  Influence  de  la  couleur.  —Ces  derniers  coefficients  évidemment 
sont  intéressants,  car  ils  fournissent  a.  l'ingénieur  la  puissance  ins- 
tantane'e  d'éclairage  dont  il  convient  d'étudier  la  rcpartilion  au 
mieux  de  l'uniformité'  d'éclairement. 

Mais  nous  croyons  qu'on  ne  saurait  les  interpréter  sans  s'inspirer 
au  préalable  de  certaines  considérations  d'ordre  physique  et  phy- 
siologique très  judicieusement  mises  en  évidence  dans  la  revue 
Progressive  Age  : 

«  On  confond  souvent  l'intensité  d'une  source  lumineuse  avec  l'illu- 
mination qu'elle  produit,  malgré  les  différences  profondes  existant 
entre  la  cause  et  l'effel.  On  sait  que  pour,  des  comparaisons  de 
foyers  lumineux  de  qualité  égale,  la  comparaison  des  intensités  lu- 
mineuses ne  présente  aucune  difficulté  ;  mais  il  n'en  est  plus  de 
même  dès  qu'intervient  la  couleur,  c'est-à-dire  la  longueur  d'onde. 
Lorsque  l'énergie  chimique  produite  par  une  combustion  est  trans- 
formée en  radiations,  les  proportions  relatives  des  radiations  ther- 
miques et  lumineuses  varient  dans  de  grandes  proportions.  Lorsque 
la  température  s'élève  et  que  les  ondes  relativement  courtes  prédo- 
minent, il  n'y  a  pas  de  luminosité  dans  l'ultra-violet,  très  peu  dans 
le  violet  et  le  bleu,  beaucoup  dans  le  jaune. 

«  Le  rouge  a  une  longueur  d'onde  très  étendue  et  une  faible  fré- 
quence ;  aussi  est-il  difficile  de  comparer  la  flamme  jaune  d'une 
bougie  avec  une  tlanime  bleue  et  une  flamme  rouge. 

«Il  devient  également  difficile  de  distinguer  les  valeurs  de  couleurs 
de  sources  lumineuses  de  teintes  différentes.  Il  suffit,  pour  s'en  con- 
vaincre, de  regarder  une  étoffe  jaune  successivement  avec  la  lumière 
violette  d'un  arc,  la  lumière  verte  d'un  ancien  manchon  Auer,  la  lu- 
mière jaunâtre  d'un  bec  de  gaz  ou  la  lumière  rougeàtre  d'une  lampe 
à  huile. 

«  La  quantité  de  lumière  réfléchie  par  l'objet  éclairé dépendra.a  la 
fois,  de  sa  surface  et  de  la  couleur  de  la  lumière,  une  surface  donnée 
réfléchissant  une  teinte  lumineuse  mieux  qu'une  autre.  La  surface 
est  jaune  parce  qu'elle  absorbe  toutes  les  radiations,sauf  les  radiations 
jaunes  ou  celles  qu'elle  transforme  en  radiations  d'une  longueur 
d'onde  égale  ;  il  est  donc  inutile  de  l'éclairer  avec  une  lumière  violette. 
rt  Une  salle  de  théâtre,  tapissée  de  couleurs  de  haute  fréquence, 
devra  donc  être  éclairée,  autant  que  possible,  par  une  lumière 
dont  la  teinte  est  du  même  ordre  de  fréquence;  son  éclairage  sera, 
dès  lors,  harmonieux  et  semblera  émaner  des  tentures  mêmes.  On 
voit   ainsi   que  le  sentiment   et  le  bon  goût  doivent  présider  à  la 
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combinaison  mutuelle  des  sources  de  lumière  et  de  la  nature  des 
surfaces  à  éclairer.  «  , 

Donc  à  la  question  :  Quelle  est  la  meilleure  teinte  de  lumière?  la 
réponse  doit  être  :  Quel  est  le  caractère  des  surfaces  à  éclairer?  et 
non  pas  seulement  :  Quels  sont  la  surface  et  le  volume  correspon- 
dants ?  comme  on  le  fait  le  plus  souvent. 

C'est  seulement  après  qu'intervient  la  question  de  l'espace  à  éclai- 
rer :  c'est  sa  valeur  qui  détermine,  en  tenant  compte  des  besoins 
particuliers  de  chaque  localité  et  du  pouvoir  réfléchissant  des  parois, 
le  nombre,  l'intensité  et  la  répartition  des  foyers  lumineux. 

(c)  Importance  de  l'éclairement  à  réserver  aux  diverses  localités  d'un 
théâtre.  —  Examinons  maintenant  le  degré  déclairement  à  assurer 
aux  diverses  parties  d'un  théâtre. 

D'après  M.  Meyer,  les  vestibules  d'entrée,  les  escaliers  et  couloirs  de 
la  salle  doivent  être  pourvus  d'un  éclairage  assez  doux  de  manière 
que  le  spectateur  ne  soit  pas  ébloui  avant  de  pénétrer  dans  la 
salle. 

Ces  conditions  sont  aiséinent  réalisées  par  l'éleclricilé  au  moyen 
de  plafonniers  plus  ou  moins  artistiques  qui  peuvent  être  garnis  de 
lampes  d'intensité  déterminée;  mais  malheureusement,  dans  tous 
les  théâtres  dont  la  construction  remonte  à  plus  de  dix  ans,  et  c'est 
évidemment  le  plus  grand  nombre,  on  s'est  trouvé,  au  moment  de 
l'installation  de  l'éclairage  électrique,  en  présence  d'une  installation 
à  gaz  comportant  bras,  appliques,  lustres  que  l'on  a  cherché  à  uti- 
liser et  auxquels  on  s'est  généralement  contenté  d'adapter  des  lam- 
pes à  incandescence. 

Cette  solution  est  souvent  défectueuse  tant  au  point  de  vue  de 
l'éclairement  que  des  facilités  de  dégagement:  il  serait  donc  inté- 
ressant de  voir  disparaître,  des  couloirs  étroits  de  bon  nombre  de 
théâtres,  certains  appareils  placés  en  applique  le  long  des  murs,  car 
ils  constituentun  véritable  obstacle  à  la  circulation  des  auditeurs. 

L'éclairage  des  foyers  du  public  demande,  au  contraire,  à  être  très 
brillant,  car  il  importe  de  mettre  en  valeur  la  décoration  des  locaux 
et  les  toilettes  des  spectatrices.  Cette  condition  est  généralement 
réalisée  par  des  lustres  dotés  d'un  important  luminaire  et  complétés 
par  des  cristaux  destinés  à  produire  spécialement  l'effet  d'illumina- 
tion. Dans  certains  théâtres  nouvellement  édifiés  on  trouve  des  lus- 
tres très  intéressants  à  ce  point  de  vue. 

Dans  les  loges  d'artistes  l'éclairage  doit  permettre  à  l'acteur  de  se 
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grimer  cl  de  se  voir  dans  la  glace  éclairé  de  la  même  façon  qu'il  le 
sera  devant  le  public  ;  à  cet  effet  on  emploiera  avec  avantage  des 
lampes  à  mouvement  de  genouillère,  encadrant  la  figure  et  munies 
de  réllecteurs  disposés  de  telle  façon  que  la  lampe  elle-même  ne  soit 
pas  reflétée  dans  la  glace. 

Quant  aux  bureaux  d'administration  du  tbéâtre  leur  éclairage  ne 
présente  rien  de  particulier  par  rapport  à  des  bureaux  ordinaires. 

{(i)  Éclairage  de  la  salle.  —  Dans  son  mémoire,  M.  Meyer  indique 
que  l'intérieur  d'une  salle  de  théâtre  doit,  pendant  Iesentr"actes,  être 
éclairé  d'une  façon  brillante  et  gaie  ;  pendant  le  jeu  cet  éclairage 
doit,  au  contraire,  être  discret  afin  de  ne  pas  atténuer  celui  de  la 
scène  où  se  porte  l'attention  du  public  ;  en  aucun  cas,  d'ailleurs, 
l'œil  du  spectaleur  ne  doit  être  influencé  par  l'éclat  des  foyers  situés 
dans  le  champ  visuel  correspondant  à  la  scène. 

Le  gaz  a  rarement  permis  de  réaliser  ce  programme  ;  si  l'on  em- 
ploie des  lustres,  il  est  nécessaire  qu'ils  se  trouvent  placés  à  une 
dislance  suffisante  au-dessous  du  plafond  pour  éviter  réchauffement, 
mais  alors  ils  gênent  les  spectateurs  des  galeries  supérieures  ;  il  en 
est  de  même  pour  les  girandoles  ou  appliques. 

La  solution  d'éclairage  par  plafonds  lumineux  que  l'on  a  cherché 
à  réaliser  à  Paris,  en  particulier  dans  les  théâtres  du  Chàtelet  et  des 
Nations,  n'a  pas  donné  non  plus  de  bons  résultats  :  outre  que  l'éclai- 
remenl  de  la  salle  était  insuffisant,  il  se  dégageait  une  impression 
désagréable  due  à  l'absence  de  cette  sensation  d'illumination  que  ne 
peuvent  évidemment  donner  des  foyers  dissimulés  à  la  vue  du  public. 

Avec  l'emploi  de  l'électricité  le  problème  de  l'éclairage  de  la  salle 
est  plus  facile  à  résoudre.  C'est  ainsi  qu'il  est  possible  d'employer 
des  lustres,  car  rien  n'empêche  d'appliquer  ceux-ci  contre  le  plafond; 
ils  ne  gênent  ainsi  la  vue  d'aucun  spectateur.  Les  formes  à  donner 
à  ces  appareils  peuvent  être  variées  à  l'infini;  celle  qui  se  recom- 
mande particulièrement  est  celle  tronconique  (lustres  culot),  dont 
des  applications  assez  heureuses  ont  élé  faites  dans  maints  théâtres 
de  Paris, 

Nous  reconnaissons  cependant  que  la  question  du  maintien  ou  de 
la  suppression  des  lustres  dans  la  salle  est  assez  controversée;  à  ce 
sujet,  nous  signalerons  un  passage  intéressant  du  rapport  présenté 
au  Congrès  par  M.  Leblanc,  ingénieur  de  la  Compagnie  Edison  : 

«  L'emploi  de  grands  lustres  suspendus  au-dessus  de  la  tète  des  specta- 
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teurs,  avec  tous  leurs  cristaux  et  accessoires  de  décoration,  est  un  danger 
permanent. 

<(  Le  grand  lustre  dans  une  salle  est  aussi  un  inconvénient  pour  les  gale- 
ries hautes,  et  il  nous  semble  que,  pour  les  salles  nouvelles,  on  aurait  tout 
avantage  à  supprimer  ces  gros  appareils  dont  la  manœuvre  effraye  le  per- 
sonnel des  théâtres,  ce  qui  explique  peut-être  l'état  de  malpropreté  dans 
lequel  ils  se  trouvent  le  plus  souvent.  « 

Les  observations  de  M.  Leblanc  nous  semblent  devoir  attirer  l'at- 
lention  des  membres  du  Congrès  :  leur  prise  en  considération  aurait, 
semble-t-il,  pour  corollaire  de  légitimer  l'emploi  de  lustres  culots, 
très  peu  volumineux  ou  plutôt  l'adoption,  pour  l'éclairage  de  la  salle, 
de  couronnes  ou  guirlandes  de  lampes  à  incandescence  appliquées 
au  plafond,  ainsi  qu'il  a  été  fait  d'ailleurs  avec  quelque  succès  dans 
la  salle  du  Ghàtelet. 

(e)  Éclairage  de  la  scène.  —  M.  Meyer  a  très  judicieusement  précisé 
les  desiderata  relatifs  à  l'e'clairage  de  la  scène  d'un  théâtre. 

«  Cet  éclairage,  dit-il,  doit  répondre  à  un  grand  nombre  de  besoins  : 
l'acteur  doit,  sans  être  ébloui,  être  éclairé  d'une  façon  assez  intense 
pour  que  le  spectateur  puisse  suivre  ses  jeux  de  physionomie;  le 
décor,  à  son  tour,  doit  pouvoir  être  éclairé  en  recevant  de  la  lumière 
de  toutes  les  directions.  Il  convient  enfin  que  l'éclairage  puisse  être 
donné  en  plusieurs  couleurs  pour  réaliser  les  divers  effets  exigés  par 
la  mise  en  scène  :  lever  ou  coucher  du  soleil,  clair  de  lune.  » 

Dans  sa  communication  au  Congrès,  M.  Leblanc  insiste  en  oulre 
sur  la  nécessité  d'établir,  suivant  un  programme  très  large,  les 
appareils  destinés  à  l'éclairage  de  la  scène. 

Les  appareils  d'éclairage  actuellement  employés  sont  comme  l'on 
sait  : 

i°  Les  herses  envoyant  la  lumière  de  la  partie  haute  de  la  scène; 

2°  La  rampe  d'avant-scène; 

3°  Les  portants  éclairant  les  côtés; 

4°  Les  traînées  éclairant  les  parties  basses; 

5°  Les  projecteurs; 

6°  Les  accessoires  divers. 

Les  herses  sont  disposées  à  raison  d'une  par  plan  de  la  scène  ; 
dans  le  sens  vertical,  elles  peuvent  être  déplacées  suivant  les  besoins; 
dans  le  sens  horizontal,  leur  position  est  fixe.  Elles  doivent  comporter 
un  réflecteur  dont  la  courbe  soit  étudiée  convenablement;  mais  une 
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difficulté  se  présente  dès  que  ces  herses  doivent  donner  des  éclai- 
rages de  couleurs  variées.  Il  est  à  craindre,  en  effet,  que  les  lampes 
de  couleur,  lorsqu'elles  ne  sont  pas  allumées,  forment  autant 
d'écrans  interceptant  les  rayons  lumineux  des  lampes  blanches;  c'est 
ce  qui  arrive  fatalement  si  toutes  les  lampes,  blanches  et  de  couleur, 
sont  disposées  côte  à  côte  dans  le  même  réflecteur.  On  a  cherché  à 
éviter  cet  inconvénient  en  séparant  les  lampes  par  des  cloisons; 
mais  ces  cloisons  contrarient  la  diffusion  de  la  lumière  et  produisent 
une  sorte  de  quadrillage  ombré  sur  les  rideaux. 

M.  Meyer  signale  les  avantages  procurés  par  des  herses  à  plusieurs 
effets  appliquées  dans  quelques  théâtres  parisiens;  celles-ci  compor- 
tent deux  réllecteurs  :  l'un  pour  les  lampes  blanches,  l'autre  pour  les 
lampes  de  couleur;  le  résultat  ainsi  obtenu  est  satisfaisant  ainsi 
qu'on  peut  le  constater  par  exemple  à  l'Opéra-Comique,  au  Chàtelet, 
à  la  Gaîté,  au  théâtre  Sarah-Bernardt,  etc. 

Les  herses  devant  comporter  plusieurs  colorations  de  feu,  il  en 
résulte  une  complication  dans  l'alimentation  qui  entraîne  la  multi- 
plicité des  connexions. 

M.  Leblanc  signale  à  ce  sujet  la  disposition  adoptée  parla  Compa- 
gnie générale  Edison.  Celte  Compagnie  assure  l'alimentation  des 
lampes  au  moyen  de  barres  maintenues  dans  des  rainures  pratiquées 
dans  le  socle  et  servant  de  support  à  l'appareil. 

Gbaque  barre  dessert  un  circuit  de  couleur;  le  support  de  la  lampe 
est  constitué  par  une  douille  en  laiton  fileté  qui  est  fixée  à  l'une  ou 
l'autre  des  barres  et  représente  un  des  pôles.  Le  courant  est  pris, 
d'autre  part,  par  le  culot  de  la  lampe  qui  touche  par  le  fond  à  une 
autre  barre   faisant   pôle  commun  pour  tous  les  allumages. 

En  dehors  de  son  rendement  lumineux,  une  herse  doit  satisfaire  à 
d'autres  qualités  :  elle  doit  être  peu  volumineuse  afin  de  ne  pas  trop 
encombrer  le  cintre;  elle  doit  être  légère  pour  que  sa  manœuvre  soit 
aisée;  robuste  pour  résister  aux  chocs  auxquels  elle  est  exposée; 
enfin  elle  doit  être  rigide  pour  éviter  un  trop  grand  nombre  de  points 
d'attache. 

Les  cordes  de  suspension  doivent  être  disposées  de  telle  sorte 
qu'aucune  traction  ne  puisse  s'exercer  sur  les  conducteurs  élec- 
triques. 

Rampe  d'avant-scène.  —  La  rampe  d'avant-scène  est  disposée  à 
l'aplomb  du  mur  du  proscenium  dont  elle  suit  la  courbe.  Elle  est 
destinée  à  éclairer  les  acteurs  et  la  partie  jjasse  des  premiers  plans. 

Son  réflecteur  doit  être  disposé  de  telle  façon  qu'il  éclaire  bien 
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l'acteur  lors  même  que  celui-ci  se  trouverait  légèrement  éloigné  de 
la  rampe  :  il  faut  surtout  qu'il  cache  absolument  les  lampes  à  l'œil 
des  spectateurs;  la  hauteur  du  réflecteur  doit  donc  être  la  plus 
réduite  possible;  comme  pour  les  herses,  il  importe  d'éviter  le  mé- 
lange, sur  un  même  plan,  de  lampes  de  couleurs  différentes. 

M.  Leblanc  rappelle  qu'à  l'Opéra  la  Compagnie  Edison  a  constitué 
une  rampe  dont  les  lampes  sont  disposées  debout  sur  un  socle  en 
bois  formant  un  certain  angle  avec  le  plancher  de  scène. 

Les  lampes,  en  trois  couleurs,  sont  placées  sur  les  angles  d'un 
triangle  équilatéral;  la  rampe  suit  la  courbe  faite  par  l'avant-scène,  ce 
qui  a  été  convenablement  obtenu  en  constituant  d'abord  un  cadre  en 
fer  en  V,  cintré  à  la  demande  ;  ce  cadre  reçoit  alors  des  lames  de  bois 
qui  forment  le  socle  de  la  rampe. 

Mais,  quoi  qu'il  en  soit,  dans  les  théâtres  oi'i  le  proscenium  a  une 
saillie  importante,  et  c'est  le  cas  le  plus  fréquent,  dès  que  i'actfur 
vient  se  placer  en  avant  du  cadre  d'avant-scène,  il  est  mal  éclairé; 
en  effet,  la  tendance  actuelle,  qui  est  d'ailleurs  très  rationnelle,  à 
notre  avis,  consiste,  dès  que  le  rideau  est  levé,  à  mettre  la  salle  dans 
une  obscurité  relative  afin  de  meltre  la  scène  en  valeur  ;  dans  ces 
conditions  l'acteur  est  éclairé  exclusivement  par  la  rampe  qui  produit, 
sur  son  visage,  des  effets  de  clair-obscur  très  désagréables.  Il  est  dès 
lors  indispensable,  pour  qu'il  soit  convenablement  éclairé,  qu'il  reste 
toujours  en  arrière  du  cadre  de  scène;  celte  raison  est,  enire  autres, 
une  de  celles  qui,  de  l'avis  de  M.  Meyer, militent  en  faveur  de  la  sup- 
pression du  proscenium. 

Nous  signalerons  une  disposition  heureuse  réalisée  récemment  au 
théâtre  Sarah-Bernhardt  pour  l'installation  de  la  rampe.  Au  lieu  de 
placer  celle-ci  directement  sur  le  plancher  de  scène  on  l'a  descen- 
due au-dessous  de  ce  point  d'environ  20  centimètres  et  l'on  a  arrêté 
le  plancher  à 0™80  environ  en  avant  de  la  rampe;  le  point  bas  de  la 
rampe  et  le  plancher  ont  été  raccordés  par  un  plan  incliné.  Le  résultat 
obtenu  par  cette  disposition  est  double  :  d'une  part, l'œil  du  spectateur 
n'est  pas  gêné  par  le  dossier  de  la  rampe;  d'autre  part,  l'acteur  est 
naturellement  porté  à  se  maintenir  en  arrière  du  plan  incliné,  c'est-a- 
dire  à  une  distance  convenable  de  la  rampe  pour    être  bien  éclairé. 

Pour  compléter  l'éclairage  du  premier  plan  on  a  souvent  cherché  à 
fixer  des  lampes  sur  la  face  interne  du  cadre  de  scène;  mais  celle 
installation,  qui  pourrait  donner  d'excellents  résultats, est  la  plupart 
du  temps  rendue  impossible  par  la  construction  elle-même  et,  en  gé- 
néral, par  le  rideau  de  fer.  M.  Meyer,  à  ce  propos,  serait  d'avis  que 
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l'on  réservât  désormais,  dans  l'épaisseur  du  mur,  uu  logement  pour 
ces  lampes  de  complément. 

Les  portants  sont  destinés  à  éclairer  les  côtés  de  la  scène  :  ils 
peuvent  se  placer  en  un  point  quelconque  et  se  fixent  le  long  des 
décors  ou  des  mâts;  les  lampes  sont  disposées  les  unes  au  dessus  des 
autres.  Ces  appareils  peuvent  être  utilisés  pour  éclairer  horizontale- 
ment les  parties  basses  des  décors  :  ils  prennent  alors  le  nom  de 
traînées. 

Les  prises  de  courant  des  portants  avec  des  câbles  souples  qui  y 
aboutissent  devant  disparaître  dans  les  dessous,  leurs  dimensions 
doivent  être  aussi  réduites  que  possible. 

A  l'Opéra  elles  sont  faites  de  trois  contacts  disposés  à  la  périphérie 
d'un  bloc  et  d'un  contact  commun  au  centre. 

A  l'Opéra-Gomique  elles  sont  faites  de  trois  tubes  concentriques 
disposés  en  retrait. 

Les  réflecteurs  sont  des  portants  dont  les  lampes  sont  disposées  les 
unes  à  côté  des  autres  pour  éclairer  horizontalement. 

Les  projecteurs  sont  destinés  aux  ell'ets  spéciaux  de  clair  de  lune, 
éclairage  intensif  de  points  déterminés,  éclairage  de  ballets,  etc.;  ils 
utilisent  la  lumière  produite  par  l'arc  voltaïque. 

Dans  un  grand  nombre  de  cas,  on  se  contente  de  produire  à  la 
main  le  rapprochement  des  charbons  entre  lesquels  jaillit  l'arc  ;|niais 
ce  système,  qui  est  très  simple,  demande,  pour  être  exempt  de  dan- 
gers, à  être  mis  entre  des  mains  exercées. 

On  réalise,  depuis  quelque  temps,  des 'projecteurs  avec  régulateur 
automatique  comportant,  à  l'intérieur  d'un  coffre,  tous  les  organes 
nécessaires  au  fonctionnement  ;  la  conduite  de  ces  appareils  est  dès 
lors  1res  simple  et  à  l'abri  des  dangers  d'incendie. 

Le  service  des  projections  est  généralement  fait  soit  à  la  hauteur 
du  l*^''  service,  soit  au  niveau  de  la  scène,  à  chaque  plan  du  théâtre. 

M.  Leblanc  estime  que  les  rhéostats  de  réglage  des  lampes  doivent 
être  groupés  pour  en  faciliter  la  surveillance  ;  ils  doivent  en  outre 
être  placés  dans  les  conditions  d'isolement  et  d'aération  que  Ton  doit 
prendre  pour  des  appareils  dont  la  température  en  condition  démar- 
che est  souvent  élevée. 

§  III.  —   Jeux  d'orgue. 

L'électricité  se  prèle  éminemment  à  la  production  d'effets  de 
scène   et  surtout  d'effets   basés  sur  des   allumages   ou   extinctions 
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brusques  ou  progressifs  d'un  grand  nombre  de  lampes  ;  c'est  grâce  à 
cette  facilité  d'emploi  que  l'on  a  pris  l'habitude,  dans  un  grand 
nombre  de  théâtres,  de  faire  des  changements  de  décors  sans 
baisser  le  rideau,  en  éteignant  subitement  toutes  les  lampes  de  la 
salle  et  de  la  scène  :  pour  obtenir  un  résultat  plus  complet  et  em- 
pêcher le  spectateur  de  serendre  compte  de  ce  qui  se  passe  surla scène 
on  l'éblouit  momentanément  au  moyen  de  quelques  lampes  munies 
de  réflecteurs  qui  s'allument  en  même  temps  que  les  autres  s'étei- 
gnent. 

Or  l'éleclricilé  se  prête  éminemment  à  ces  combinaisons  ;  par 
contre  elle  permet  moins  facilement  que  le  gaz  les  variations  pro- 
gressives de  l'intensité  lumineuse. 

Pour  obtenir  ce  dernier  résultat  on  a  été  conduit  à  l'emploi  de 
résistances  passives  qui,  si  l'on  veut  faire  baisser  la  lumière,  s'inter- 
calent sur  le  circuit  des  lampes  correspondantes,  diminuant  l'inten- 
sité du  courant  et  par  suite  Tinlensité  des  lampes;  le  système  géné- 
ralement employé  jusqu'ici  pour  introduire  progressivement  ces 
résistances  en  circuit  ou  les  en  retirer,  consiste  à  les  diviser  en  un 
certain  nombre  de  fractions  dont  les  extrémités  sont  reliées  à  des 
touches  de  commutateurs  spéciaux  ;  mais,  comme  il  existe  toujours 
une  dilférence  de  potentiel  enrtre  deux  touches  voisines  du  commu- 
tateur, quel  que  soit  le  nombre  de  ces  louches,  il  s'ensuit  qu'à  cha- 
que passage  d'une  touche  à  l'autre  la  force  électro-motrice  aux 
bornes  des  lampes  varie  d'une  façon  sensible  et,  par  suite,  l'intensité 
lumineuse  est  soumise  à  des  variations  saccadées.  On  a  donc  cherché 
à  réaliser  la  suppression  absolue  de  ces  saccades  ;  il  faut  reconnaître 
que  le  problème  est  maintenant  résolu  par  certains  modèles  de  jeux 
d'orgue  tels  celui  que  MM.  Mornatet  Linglois  ont  réalisé  pour  l'Opéra 
et  ceux  construits  par  la  Compagiiie  d'éclairà:ge  et  de  force  à  desti- 
nation duChàtelet,  de  la  Gaîté,  derOpéra-Comique,  du  théâtre  Sarah- 
Bernhardl.  etc.,  etc. 

Dans  son  mémoire  au  Congrès,  M.  Leblanc  a  décrit  ainsi  le  jeu 
d'orgue  de  l'Opéra  : 

«  Dans  cet  appareilles  trois  couleurs  bleue,  blanche  et  rouge  sont 
très  distinctement  séparées  en  trois  tableaux  doubles  se  faisant  vis-à 
vis  composés  : 

((  lo  Du  tableau  de  manœuvre  des  rhéostats  : 

«  2o  Du  tableau  des  circuits. 

«  Les  rhéostats  sont  disposés  en  dessous  de  ces  tableaux.  Ils  sont 
formés  en  fil  de  maillechort,  mais  l'originalité  consiste  en  ce  que  les 
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connexions  multiples  faites  sur  les  fils  du  rhéostat  sont  réduites  au 
minimum  parce  que  le  rhéostat  est  relié  de  suite  à  un  bloc  formé 
de  lames  isolées,  dans  le  genre  d'un  ooliecleur  ;  ce  bloc  fait  corps 
avec  le  rhéostat. 

«  Le  courant  est  pris  à  différents  points  au  moyend'unfrolteurqui, 
par  un  système  de  renvois,  est  commandé  du  tableau  même  situé  à 
l'étage  supérieur.  Une  règle  divisée  permet  àl'électricien  de  prendre 
des  repères  et  de  connaître,  à  tout  instant,  la  position  des  frotteurs  ; 
des  lampes  témoins  lui  permettent  d'apprécier  les  effets  obtenus. 

"  Ce  jeu  d'orgue  peut  être  actionné  à  la  main  ou  embrayé  sur  un 
moteur  électrique;  cette  ressource  est  évidemment  une  garantie,  car 
le  fonctionnement  n'est  pas  à  lamerci  d'un  mauvais  contact  ou  d'un 
fil  coupé  dans  les  connexions  du  moteur;  d'autre  part,  on  peut  toujours 
ainsi,  pour  le  réglage  de  la  lumière,  ramener  immédiatement  au 
point  voulu  le  rhéostat  et  modifier  de  suite  un  etfet. 

«  Quant  aux  tableaux, qui  résument  les  départs  detous  les  circuits, ils 
comportent  tous  les  appareils  de  sûreté  :  coupe-circuits  et  interrup- 
teurs ;  ces  derniers  sont  à  double  direction  ;  la  première  direction 
met  les  appareils  en  communication  avec  les  rliéostats  ;  l'autre 
relie  directement  les  circuits. 

«  Une  seconde  combinaison  permet  d'isoler  on  de  rendre  solidaires 
un  ensemble  de  circuits  au  moyen  de  la  manœuvre  d'un  interrupteur 
général.  » 

M.  Glémauçon  a  fait  aussi  breveter  un  système  de  jeu  d'orgue  dont 
des  applications  heureuses  ont  été  successivement  réalisées  dans 
divers  théâtres  parisiens  :  Opéra-Comique,  Comédie-Française,  Clià- 
telet,  Sarah-Berniiardt,  etc.,  ainsi  qu'au  Maréorama  de  l'Exposition 
universelle. 
Dans  sa  communication  au  Congrès.  M.  Meyer  en  décrit  le  principe  : 
«  Le  fil  constituant  la  résistance  (en  général  de  ferro- nickel)  est 
appliqué  sur  un  tambour  circulaire  et  cylindrique,  en  suivant  à  la 
surface  de  ce  tambour  le  profil  d'une  vis  à  filets  triangulaires.  Ce  tam- 
bour plonge  d'une  quantité  très  faible  dans  une  nappe  de  mercure 
contenu  dans  une  auge,  de  sorte  que,  si  l'on  anime  le  tambour  d'un 
mouvement  de  rotation  autour  de  son  axe,  les  différents  points  du 
fil  viennent  plonger  successivement  dans  le  mercure. 

«  En  prenant  l'auge  comme  contact  mobile  le  long  du  rhéostat,  on 
voit  qu'on  pourra  intercaler  ce  rhéostat  dans  le  circuit  d'une  façon 
progressive  et,  conséquemment,  obtenir  une  variation  de  lumière 
aussi  bien  graduée  que  possible. 
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«  Si  donc  on  dispose,  sur  chaque  groupe  de  lampes  fonclionnanl 
toujours  au  même  régime,  un  rhéostat  de  ce  genre,  et  qu'on  munisse 
chacun  d'eux  d'un  appareil  de  manœuvre,  on  constitue  un  jeu  d'orgue 
-  répondant  aux  divers  besoins  de  la  mise  en  scène. 

«  Ceci  posé,  après  avoir  déterminé  le  nombre  des  lampes  à  sou- 
mettre aux  jeux  d'intensité,  il  s'agit  de  les  grouper  par  circuits  tels 
que  chacun  d'eux  devra  être,  au  point  de  vue  des  efîels,  indépen- 
dant des  autres,  et,  par  suite,  comporter  un  rhéostat  et  son  appareil 
de  commande  ou  manipulateur.  Le  nombre  des  circuits  sera  d'ail- 
leurs d'autant  plus  grand  que  le  théâtre  demandera  une  mise  en 
scène  plus  compliquée.  Par  exemple,  on  obtiendra  une  subdivision 
suffisante  en  répartissant  les  lampes  de  chaque  berse  sur  4  circuits, 
les  lampes  de  la  rampe  sur  8  dont  4  pour  chaque  côté;  les  lampes 
des  portants  sur  18  ou  20  circuits  et  ainsi  de  suite.  » 

Comme  il  vient  d'être  expliqué,  M.  Clémançon  utilise  le  mercure 
pour  assurer  le  contact  des  rhéostats.  M.  Mornat,  dans  une  commu- 
nication au  Congrès  qui  vient  de  nous  être  remise  à  l'ouverture  de  la 
séance,  s'élève  contre  l'emploi  de  ce  métal. 

«  Le  mercure,  écrit- il,  se  volatilise  au  contact  de  l'air,  dégage  une 
odeur  malsaine  et  désagréable;  de  plus,  lorsque  les  fils  de  maille- 
chort  trempent  dans  le  mercure,  il  peut  se  produire  des  étincelles  et 
très  souvent  des  projections  de  mercure,  ce  qui  est  très  dangereux. 

«  Le  fil  de  maillechoit,  après  avoir  trempé  un  certain  temps  dans 
le  mercure,  finit  par  diminuer  de  section  et  même  par  se  couper 
complètement;  de  là,  rupture  du  fil  et  projection  du  mercure,  etc.  ». 

M.  Mornat  repousse  donc  l'emploi  de  résistances  liquides;  il  préco- 
nise «  les  résistances  métalliques  en  fil  ai'gentan,  le  ferro-nickel 
devant,  à  son  avis,  être  repoussé  parce  qu'il  dégage  trop  de  chaleur, 
ce  qui  modifie  les  conditions  de  résistance  ». 

Nous  signalons  cette  opinion  de  M.  Mornat,  en  regrettant  que  son 
intéressante  communication,  sur  laquelle  nous  aurons  à  revenir  plus 
loin,  n'ait  pu  parvenir  plus  tôt  à  la  :2e  section  du  Congrès. 


§  IV.  —  Régime  d'ulilisation  des  lampes  et  répai-tition  des  circuits 
d'alimentation. 

Nous  arrivons  maintenant  à  l'une  des  questions  qui  nous  appa- 
raissent des  plus  intéressantes  au  point  de  vue  de  l'économie  d'ex- 
ploitation d'un  théâtre.  Quiconque  s'est  occupé  d'éclairage  public  ou 
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de  l'éclairage  de  locaux  importants  sait  combien  il  est  indispensable 
d'adapter  strictement  le  régime  d'utilisation  des  appareils  aux  besoins 
des  localités  qu'ils  desservent  :  le  gaz  se  prêtait  mal  à  la  réalisation 
d'un  régime  normal  d'utilisation  à  cause  des  sujétions  qu'entraînaient 
l'allumage  et  l'extinction  des  brûleurs.  Avec  l'emploi  de  l'énergie 
électrique,  le  problème  est  singulièrement  simplifié  moyennant  une 
étude  raisonnée  des  circuits  d'aMmentalion. 

Il  importe  donc  que  l'ingénieur  chargé  de  l'élude  d'éclairage  d'un 
théâtre  se  préoccupe  de  grouper  les  lampes  projetées  suivant  des 
circuits  ne  comportant  que  des  lampes  soumises  au  même  régime 
d'utilisation.  A  ce  point  de  vue,  M.  Meyer  signale  qu'il  est  le  plus 
souvent  légitime  de  répartir  l'ensemble  des  lampes  d'un  théâtre  en 
trois  catégories. 

La  première  comprendra  les  lampes  dont  l'intensité  lumineuse 
doit  varier  en  raison  des  effets  scéniques  à  réaliser.  Cet  éclairage 
comprend  d'abord  les  lampes  de  la  scène,  c'est-à-dire  la  rampe, 
les  herses,  portants,  traînées  ;  elle  comprend,  en  outre,  un  certain 
nombre  de  lampes  réparties  dans  la  salle  où  elles  participent  k 
l'éclairage  général,  tout  en  modifiant  leur  éclat  suivant  les  besoins. 

Concourant  aux  mêmes  effets,  ces  lampes  doivent, par  conséquent, 
être  commandées  d'un  même  point.  Tous  les  appareils  nécessaires 
sont  donc  rattachés  à  un  tableau  unique  ou  jeu  d'orgue  affecté  à 
la  réalisation  des  effets  lumineux. 

La  deuxième  catégorie  comprend  les  lampes  dont  l'intensité  lu- 
mineuse sera  constante  :  lampes  des  vestibules,  des  couloirs,  les 
lampes  dites  de  service  de  la  salle  et  delà  scène;  celles  de  l'admi- 
nistration, des  loges  d'artistes  et  de  la  façade:  elles  seront  ali- 
mentées par  des  canalisations  partant  direclement  du  tableau  général 
de  distribution. 

Les  divers  circuits  constituant  la  deuxième  catégorie  peuvent  en 
général  être  distingués    ainsi  : 

Circuit  A.  —  Lampes  devant  rester  en  service  avant  et  après 
le  spectacle  et  pendant  la  clôture  (concierge,  service  d'administra- 
tion. 

Circuit  B.  —  Loges  d'artistes. 

Circuit  C.  —  Dit  de  service  (salle  et  loges'».  Ce  circuit  comprend 
les  lampes  desservant  les  couloirs  et  escaliers  des  bâtiments, les  loges, 
les  magasins  de  costumes,  d'accessoires,  le  foyer  des  artistes;  dans  la 
salle  il  comprend  quelques  lampes  pour  le  balayage  ;  de  même  il 
peut  alimenter  quelques  lampes  sur  les  lustres  du  grand  foyer  pour 
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-sa- 
que, pendant  le  jeu,  on  puisse  du  jeu  d'orgues  éteindre  le  circuit  du 
foyer,  tout  en  lui  laissant  un  peu  d'éclairage. 

Circuit  D.  —  Dit  de  service  de  scène  alimentant  jes  lampes  des- 
tinées au  service  de  la  scène  et  de  ses  de'pendances. 

Circuit  E.  —  Desservant  les  lampes  atfectées  à  l'éclairage  des 
couloirs,  escaliers  et  complétant  l'éclairage  en  partie  assuré  par  le 
circuit  de  service.  Les  lampes  de  ce  circuit  peuvent  ainsi  n'être  allu- 
mées qu'au  dernier  moment,  un  quart  d'heure  avant  l'arrivée  du 
public. 

Circuit  F.  —  Desservant  les  vestibules  et  les  bureaux  de  location. 

Enfin,  la  troisième  catégorie  comprend  les  lampes  devant  assurer 
l'éclairage  de  secours;  il  convient  que  celles-ci  soient  desservies  par 
une  source  d'électricité  indépendante  de  celle  assurant  le  fonction- 
nement des  lampes  de  première  et  de  deuxième  catégories. 

La  répartition  des  lampes  de  secours  doit  être  étudiée  avec  le  plus 
grand  soin,  pour  toutes  les  parties  du  théâtre,  salle,  scène,  service, 
dessous  et  dépendances,  en  vue  de  canaliser  convenablement  et  ra- 
pidement la  sortie  du  public  en  cas  de  sinistre. 

Les  circuits  ne  devraient  ]>résenter  aucune  coupure  en  cours 
de  route, la  canalisation  et  l'appareillage  correspondants  doivent  être 
facilement  reconnaissables  au  moyen  de  signes  distinclifs  bien  ap- 
parents (inscriptions  ou  lampes  de  couleur). 

La  classiQcaiion  de  l'éclairage  du  théâtre  étant  ainsi  fixée,  exa- 
minons successivement: 

1°  L'alimentation  de  l'installation 

2"  La  disposition  des  circuits; 

3°  La  canalisation  et  le  matériel. 

§  V.  —  Alimentation  de  Vinstallalion. 

Le  mode  le  plus  pratique  est,  évidemment,  d'emprunter  l'énergie 
électrique  à  une  station  centrale.  On  évite  ainsi  le  souci  de  l'exploi- 
tation d'une  usine  spéciale,  les  chances  d'incendie  qui  en  peuvent 
résulter  et  l'encombrement  des  locaux  du  théâtre  qui  n'ont  généra- 
lement pas  été  combinés  pour  cet  objet. 

Le  genre  de  distribution  de  l'énergie  employé  par  la  station  cen- 
trale mérite  une  attention  particulière  dans  le  cas  de  l'éclairage  d'un 
théâtre.  Les  distributions  à  cinq  fils  ne  conviennent  généralement  pas 
très  bien  :  l'obligation  d'équilibrer  la  charge  des  quatre  ponts  ne 
pouvant  guère  s'accommoder  des  nécessités  de  la  mise  en  scène 
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celte  observation  est  particulièrement  justifiée  pour  les  théâtres  à 
féeries,  où  le  régime  d'utilisation  de  l'éclairage  de  scène  est  soumis  à 
des  variations  d'une  amplitude  et  d'une  fréquence  extrêmes  occa- 
sionnant des  différences  de  débit  considérables,  qui  se  traduisent  par 
des  perturbations  très  marquées  chez  les  divers  abonnés  du  secteur. 
Le  déséquilibrage  des  intensités  desservies  par  les  divers  circuits 
olïre,  d'ailleurs,  certains  dangers:  les  câbles  (^.e  distribution  sont 
amenés  à  travailler  très  inégilement  et  certains  d'entre  eux,  par- 
courus par  un  courant  dont  la  densité  dépasse  la  normale,  peuvent 
être  portés  à  une  température  dangereuse. 

Sans  doute,  il  est  possible,  par  l'applicalion  de  certains  di' positifs 
(résistances  de  remplacement,  moteurs  compensateurs),  de  i  endre 
la  distribution  générale  d'un  secteur  à  peu  près  indépendante  des 
mofidications  du  régime  d'utilisation  des  lampes  de  ses  abonnés; 
mais  la  réalisation  de  ces  solutions  se  traduit  toujours  par  des 
dépenses  dont  il  convient  de  tenir  compte.  —  La  distribution  à  deux 
fils  ou  à  trois  fils  paraît  donc  devoir  être  spécialement  recom- 
mandée. 

Le  courant  est  généralement  amené  par  le  secteur  à  l'intérieur  du 
théâtre,  soit  dans  un  poste  de  transformation,  soit  simplement  à 
une  grille.  A  partir  de  ce  point  il  est  conduit  au  tableau  principal 
de  distribution,  puis,  dans  l'hypothèse  de  la  répartition  des  circuits 
préconisée  par  M.  Meyer,  une  partie  de  l'énergie  est  affectée  à  l'ali- 
mentation des  divers  circuits  de  l'éclairage  de  deuxième  catégorie, 
l'autre  partie  est  dirigée,  par  un  branchement  secondaire,  sur  le  jeu 
d'orgue. 

L'alimentation  des  lampes  de  secours  est  d'ailleurs  assurée  par  un 
branchement  spécial  rattaché  à  un  tableau  de  secours  indépendant 
du  tableau  général.  Deux  circuits  distincts  doivent  desservir  les 
lampes  de  secours.  Ces  circuits  sont  disposés  de  telle  sorte  que 
pour  chaque  étage  les  lampes  de  sûreté  voisines  l'une  de  l'autre 
ne  soient  pas    alimentées  par  le   même  circuit. 


§  VI.  —  Emplacement  des  tableaux  de  distribution 
et  du  jeu  d'orgue. 

L'emplacement  du  tableau  général  peut  être  quelconque  sous  ré- 
serve que  l'accès  en  sera  facile;  dans  la  plupart  des  théâtres  il  est 
situé  dans  les  premier  ou  deuxième  dessous. 


Celui  du  tableau  de  secours  doit  être  dans  uu  local  re'servé,  séparé 
de  celui  affecté  au  tableau  général  et  d'un  accès  particulièrement 
commode.  Enfin  l'emplacement  du  jeu  d'orgue,  c'est-à-dire  du  pan- 
neau comportant  l'ensemble  des  manipulateurs  et  appareils  acces- 
soires, est  le  plus  souvent  sur  la  scène  même,  au  niveau  du  plancher 
contra  le  mur  de  scène  et  co:itre  le  cadre;  cette  situation  permet  à 
l'éleclricien  de  coordonner  facilement  les  manœuvres  de  l'appareil 
avec  les  divers  jeux  delà  scène.  Cependant  dans  certains  tliéitres  on 
a  placé  le  jeu  d'orgue  sous  la  scène  et  suivant  l'axe  de  celle-ci  :  une 
logette  semblable  au  trou  du  souffleur  permet  à  l'électricien  de  sui- 
vre le  jeu.  Il  nous  semble  que  cette  disposition  présente  certains 
inconvénients  résultant  de  ce  que  l'électricien  ne  doit  pas  commodé- 
ment surveiller  le  réglage  de  la  lumière  et  de  ce  qu'il  ne  volt  pas 
ce  qui  se  passe  sur  la  scène  tant  que  le  rideau  n'est  pas  levé. 

Le  choix  de  remplacement  du  jeu  d'orgue  pourrait  faire  ici  l'objet 
d'une  discussion  intéressante. 


§  Vil.  —  Disposition  des  circuits  et  canalisations. 

La  disposition  à  donner  aux  circuits  doit,  autant  ^que  possible, 
être  symétrique;  cette  condition,  qu'il  est  généralement  aise  de  réali- 
ser dans  un  théâtre,  facilite  singulièrement  le  service  d'entretien  et 
de  vérification.  C'est  avec  raison  aussi  que  M.  Leblanc  recommande 
de  placer  des  tableaux  de  subdivision,  commandant  l'éclairage  de 
chaque  étage;  ces  tableaux  comportant  les  divers  appareils  de 
sûreté  et  de  contrôle  devant  d'ailleurs  être  placés  symétriquement 
et  hors  de  la  portée  du  public. 

Dans  sa  communication  au  Congrès,  M.  Mornat  signale  l'utilité  de 
(f  [pourvoir  chaqu?  circuit  principal  d'un  coupe-circuit  à  l'un  des 
«  pôles  et  d'un  couoe-circuit  magnétique  de  maximum  à  l'autre 
«  pôle  )>.  '■ 

Il  insiste  sur  la  nécessité  d'aménager  les  tableaux  de  ditrisbution 
de  façon  que  la  vérification  du  débit  de  chaque  circuit  puisse  |ôtre 
assurée  à  un  moment  quelconque.  Il  signale  en  outre  l'utilité  de 
disposer  à  chaque  tableau  secondaire  des  indicateurs  d'échauffe- 
nient  qui  correspondraient  par  une  sonnerie  d'alarme  au  poste  prin- 
cipal. 

Les  diverses  canalisations  seront  constituées  par  des  câbles  et  fils 
isolés  toujours  pourvus  d'une  protection  mécanique  indépendante  de 
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leur  couverture  isolante  ;  généralement  elles  sont  placées  dans  des 
moulures  en  bois  goudronnées  ou  gommelaquées. 

M.  Alornat,  dans  le  rapport  présenté  au  Congrès  exprime  l'opinion 
que  tous  les  câbles  et  principaux  fils-  de  dérivation  devraient  êlre 
montés  sur  des  isolateurs  en  porcelaine,  marbre  ou  autre  matière 
isolante  et  incombustible;  il  propose  en  outre  que  les  circuits  soient 
isolé-  le  plus  possible  des  murs  et  à  20  centimètres  de  toute  canali- 
sation de  gaz  et  d'eau,  cette  dernière  précaution  ayant  pour  but 
d'éviter  les  phénomènes  d'électrolyse. 

La  traversée  des  murs  devra  comporter  un  fourreau  protecteur 
ne  présentant  aucune  discontinuité;  en  cas  d'utilisation  de 
fourreaux  métalliques,  les  câbles  devront  être  entourés  d'un  tube  en 
caoutchouc  ou  toute  autre  substance  isolante.  Les  dérivations  prin- 
cipales alimenteront  les  différentes  lampes  par  l'intermédiaire  de 
dérivations  secondaires  protégées  par  des  coupe-circuits.  Tous  les 
câbles  et  fils  seront  en  cuivre  étamé  d'une  conductibilité  au  moins 
égale  à  90  0/0  de  celle  du  cuivre  pur.  Leur  section  sera  toujours 
déterminée  par  la  condition  que  la  perte  de  charge  du  tableau  géné- 
rai de  distribution  à  la  lampe  la  plus  éloignée  n'excède  pas  2  volts, 

11  est  bon,  en  outre,  d'exiger  que  cette  section  soit  suffisante 
pour  que  le  passage  d'un  courant  accidentel  deux  fois  plus  dense 
que  le  courant  normal  ne  puisse  déterminer  un  échauffement  supé- 
rieur à  40°. 

On  n'emploiera  aucun  conducteur  dont  l'âme  soi  ait  foimée 
d'un  fil  unique  d'un  diamètre  inférieur  à  9/10  de  millimètre.  En 
général  on  peut  espérer  qu'un  isolement  satisfaisant  des  conduc- 
teurs sera  fourni  par  l'application,  autour  de  l'âme  métallique  d'une 
couche  de  caoutchouc  pur,  deiix  couches  de  caoutchouc  vulcanisé 
et  deux  rubans  caoutchoutés. 

11  y  a  lieu  surtout  d'apporter  la  plus  grande  attention  aux  installa- 
tions volantes  ou  provisoires  qui  sont  demandées  sur  la  scène  pour 
production  d'effets  divers  :  bien  souvent  ces  installations  doivent  êlre 
faites  très  rapidement  et,  malgré  la  bonne  volonté  des  ouvriers,  si 
ceux-ci  ne  sont  pas  dirigés  par  un  chef  prévoyant  et  expérimenté, 
des  erreurs  peuvent  être  commises  qui  peuvent  amener  de  graves 
conséquences.  Les  conducteurs  employés  dans  les  installations  mo- 
biles doivent  êlre  protégés  mécaniquement  contre  les  chocs;  les  câ- 
bles souples  réunissant  les  canalisations  fixes  aux  appareils  mobile?, 
herses,  portants,  traînées,  projecteurs,  accessoires,  doivent  être  gar- 
nis de  cuir  sur  toute   leur  longueur;  on  a  utilisé,  pour  protéger  ces 
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câbles,  des  gaines  métalliques  souples,  mais  une  proleclion  de  ce 
genre  est  souvent  plus  nuisible  qu'utile. 

Les  raccords  entre  les  câbles  souples  et  les  appareils  doivent  être 
établis  de  telle  façon  qu'une  simple  traction  ne  soit  pas  suffisante  pour 
détruire  la  connexion. 

M.  Mornat  insiste  tout  spécialement  sur  la  nécessité  d'assurer  le 
contact  parfait  des  vis  ou  boutons  des  coupe-circuits  :  il  siçnale  dains 
sa  communication  que  les  vices  de  contact  se  traduisent  générale- 
ment par  un  échaufîement  anormal  des  fils  pouvant  amener  l'inflam- 
mation des  enveloppes  et  des  parois  adjacentes. 

M.  Mornat  fait  en  outre  observer  qu'il  arrive  parfois,  si  le  défaut  de 
contact  n'est  pas  connu,  que  par  suite  de  réchauffement  et  du  refroi- 
dissement simultanés  du  câble  par  suite  de  l'allumage  et  de  l'extinc- 
tion des  circuits,  le  fil  finira  par  se  rompre  à  un  endroit  :  cette 
rupture  peut  alors  produire  un  arc,  source  d'incendie. 

En  dehors  des  conditions  de  la  technique  électrique,  il  y  aurait 
sans  doute  un  intérêt  marqué  â  assurer  aux  canalisations  d'éclai- 
rage d'un  théâtre,  une  protection  mécanique  suffisante  contre  l'in- 
cendie. Ce  desideratum  semble  surtout  s'imposer  pour  les  fils 
desservant  l'éclairage  de  secours.  Voici  d'ailleurs  l'opinion  exprimée 
par  M.  Leblanc  dans  le  rapport  présenté  au  Congrès  : 

«  L'idéal  d'une  canalisation  d'éclairage  serait  l'incombustibilité. 

<i  Actuellement  les  moulures  employées  comme  conduits  pour  les  câbles 
et  les  isolants  dont  on  se  sert  pour  les  canalisations  d'éclairage  électrique 
peuvent  être  rapidement  détruites  par  le  feu. 

«  La  fumée  épaisse  produite  par  la  combustion  des  boiseries  et  des  iso- 
lants est  aussi  redoutable,  dans  un  cas  d'incendie,  que  le  feu  lui-même;  elle 
est  aveuglante,  provoque  la  suffocation  et  augmente  l'affolement. 

«  Ne  pourrait-on  pas  rendre  les  isolants  incombustibles  sans  altérer  leurs 
qualités  primordiales? 

«  Cependant  il  nous  semble  que  l'on  pourrait  ménager  dans  la  maçonne- 
rie même  du  bâtiment  ou  entre  plaiicher  et  plafond,  comme  on  le  fait 
d'ailleurs  pour  le  chauffage  ou  l'aération,  des  conduits  ou  caniveaux  qui 
recevra'ent  la  canalisation  d'éclairage.  Cette  canalisation  serait  complétée 
par  d'autres  conduits  plus  petits,  sortes  de  fourreaux  noyés  dans  les  plâ- 
tres, ou  passant  dans  les  espaces  vides  des  corniches,  ou  autres  motifs  de 
décoration. 

«  Les  conducteurs  auraient  de  ce  fait  l'avantage  de  ne  pas  être  en  con- 
tact avec  le  foyer  d'incendie  et  l'isolant  en  caoutchouc,  enduit  de  paraffine 
et  ainsi  protégé,  ne  viendrait  pas  augmenter,  par  sa  propre  combustion, 
l'intensité  du  feu  et  de  la  fumée.  En  tout  cas,  la  canalisation  protégée  de 
la  sorte  continuerait  plus  longtemps  l'alimenlation  de  l'éclairage  et  ne 
serait  pas  mise  de  suite  hors  service  par  des  courts-circuits  provenant  de 
id  destruction  des  isolants. 
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«  Comme  suite  à  ce  système  de  protection,  les  tableaux  qui  comportent 
les  divers  accessoires  de  sûreté  ou  de  connexions  tels  que  coupe-circuits, 
interrupteurs  etc.  devraient  être  également  incombustibles  et  enfermés  dans 
descoUfrets  en  fonte  scellés  dans  la  maçonnerie.  >< 

Toutes  ces  observations  de  M.  Leblanc  nous  apparaissent  comnae 
très  judicieuses  et  il  est  à  soutiailer  que  dans  la  construction  des 
nouvelles  salles  de  spectacle,  l'architecte  et  l'ingénieur  combinent 
leurs  éludes  en  vue  de  la  réalisation  de  ces  desiderata  si  intéressants 
pour  la  sécurité  du  public. 

Pour  les  salles  existantes,  nous  concevons  aisément  que  l'exécution 
de  ces  mesures  protectrices  n'irait  pas  sans  difficultés  en  raison 
des  dépenses  complémentaires  qu'elles  entraîneraient;  mais  il  semble 
que  sa  limitation  aux  canalisations  desservant  l'éclairage  de  secours 
ne  saurait  légitimer  aucune  opposition. 

Enfin,  quels  qu'aient  été  les  soins  apportés  dans  .la  réalisation 
d'une  installation  électrique,  il  est  de  la  plus  haute  importance 
qu'un  contrôle  soutenu  soit  exercé  sur  la  situation  de  l'installation 
au  point  de  vue  de  l'isolement  de  chacun  des  circuits  qui  la  com- 
posent. 


II'  PARTIE.  —  MACHINERIE.  —  DÉCORS 
Chapitre  I''.  —  Machinerie. 

Les  quelques  rapports, en  nombre  malheureusement  très  restreint, 
qui  nous  ont  été  communiqués  sur  la  machinerie,  par  MM.  les  adhé- 
rents au  Congrès,  tendent  à  des  conclusions  bien  différentes  les  unes 
des  autres. 

Rapport   de   M.    Colombier. 

M.  Colombier,  chef  machiniste  du  théâtre  du  Châtelet,  conclut 
au  maintien  du  système  français  de  machinerie  sous  réserve  de 
modifications  de  détail  que  nous  étudierons  plus  loin;  les  autres, 
comme  celui  de  M.  011er  et  celui  de  MM.  Giuletli  et  Rochard,  préco- 
nisent la  transformation  presque  radicale  du  système  actuel  et 
son  remplacement  par  des  syslèmes  à  manœuvre  mécanique. 

l»  Construction  d'une  scène  du  système  actuel.  —  En  première  ligne 
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M.  Colombier  demande  que,  lorsqu'il  s'agit  de  construire  un  théâtre, 
on  prenne  conseil  de    machinistes   afin   d'éviter  les  déboires  qu'ont 
a  nenés  souvent  des  dispositions  de  scène  irraisonnées. 
A.  titre  de  premier  renseignement  il  donne  la  règle  suivante  : 

«  Elantdonnée  une  ouverture  de  cadre  de  10  mètres  qui  marque  les 
«  levées,  cour  et  jardin;  de  ces  levées,  il  faut  ii  mètres  de  chaque 
«  côté  en  plus  afin  de  pouvoir  cacher  le  plancher  mobile  soas  le 
«  plancher  fixe.  Là  seulement  doit  être  l'aplomb  des  corridors  du 
«  cintre  qui,  eux,  doivent  avoir  au  moins  2™50  afin  de  pouvoir  faire 
«  dessous  les  cases  à  décors  et  0™80  encore  pour  établir  les  chemi- 
«  nées  indispensables  aux  contrepoids  qui  servent  aux  manœuvres 
«  des  fermes,  rideaux,  tapis,  planchers  de  praticables,  herses, 
«  etc.,  etc.  » 

M.  Colombier  pose  donc  comme  principe  fondamental  que  la  scène 
doit  être  large  et  surtout  très  large  à  la  face,  mais  qu'il  faut  éviter 
de  tomber  dans  l'erreur  de  faire  un  cadre  large  sans  dégagements 
suffisants  pour  les  entrées  et  sorties  des  artistes  de  la  figuration  et 
le  service  des  machinistes. 

L'avantage  d'une  scène  large  est  que  les  plafonds  sont  plus  grands, 
que  l'on  masque  mieux  les  découvertes  et  que  l'on  évite  aux  c!iâs- 
sis  les  voussures  qui  les  rendent  lourds  et  dispendieux  à  construire, 

La  profondeur  de  la  scène  est  beaucoup  moins  intéressante  que 
la  largeur,  sauf  dans  les  théâtres  de  féeries;  les  décorateurs  arrivent 
en  elfet,  au  moyen  de  la  perspective  à  donner  l'illusion  de  la  pro- 
fondeur. 

En  ce  qui  concerne  les  détails  de  construction,  M.  Colombier  re- 
commancfe  :  1°  que  les  deux  murs  des  côtés  de  la  scène  soient 
rigoureusement  d'aplomb,  car  c'est  là  que  se  déplacent  les 
contrepoids  aidant  aux  manœuvres;  2°  que  les  parpaings  ou 
dés  recevant  les  semelles  qui  supportent  les  poteaux  de  la  scène 
soient  tous  parfaitement  au  même  niveau.  Il  indique,  comme  pente 
du  plancher  de  scène  à  adopter,  généralement  quatre  centimètres 
par  mètre  ;  comme  distance  du  premier  dessous  au  plancher,  deux 
mètres  afin  qu'an  homme  de  taille  moyenne  puisse  y  manœuvrer 
les  leviers  elles  rouleaux  destinés  à  l'ouverture  d'un  tiroir.  Le  plan- 
cher du  deuxième  dessous  doit»  être  horizontal  ;  il  est  muni  de  treuils  ; 
le  troisième  dessous  est  muni  de  tambours  pour  la  manœuvre  de 
bâtis,   fermes,  etc.,  etc.  En  ce   qui  concerne  les  cintres,  le  premier 


—  89  — 

service  a  la  même  pente  que  le  plancher  de  scène,  le  deuxième  ser- 
vice est  horizontal  et  muni  de  treuils;  le  troisième  service  est  égale- 
ment horizontal  et  muni  de  tambours.  Le  gril  est  horizontal  et  sup- 
porté par  les  deux  murs  de  côté  et  le  mur  du  fond  ;  son  plancher 
est  constitué  par  des  planches  posées  perpendiculairement  au  mur 
du  lointain  avec  un  vide  de  4  centimètres  entre  elles;  la  pose 
de  ces  planches  doit  être  commencée  à  partir  de  l'axe  de  la  scène,  à 
2  centimètres  de    chaque  côté  de  cet  axe. 

Matériaux  à  employer.  —  En  ce  (]ui  concerne  les  matériaux  à  em- 
ployer, M.  Colombier  préconise  le  remplacement  du  bois  par  le  fer, 
sauf  pour  quelques  parties. 

Les  inconvénients  du  bois  sont  :  1°  les  dangers  d'incendie;  2"  le 
grand  nombre  de  points  d'appui  dans  les  dessous,  ce  qui  occasionne 
l'encombrement  de  ces  dessous;  3»  le  peu  de  rigidité  des  chapeaux 
de  fermes  qui  constitue  un  véritable  danger  lorsque  plusieurs  plans 
sont  ouverts  à  la  fois. 

Tous  ces  inconvénients  disparaissent  avec  l'emploi  du  fer. 

Il  préconise  donc  l'emploi  du  fer  pour  toutes  les  charpentes,  les 
combles,  les  dessous,  les  corridors  du  cintre,  le  gril  et  le  petit  gril; 
les  jumelles  ou  chaises  du  tambour,  les  lames  des  mâts,  les  chariots 
volants,  les  cassettes,  les  leviers  des  trappes,  les  moufles,  les  sabots, 
etc.,  etc.  ;  en  particulier,  il  préconise  l'emploi  d  un  moutle  en  fonte 
avec  galets  en  bronze. 

Le  bois  dur  serait  encore  employé  pour  les  chapeaux  de  ferme, 
les  queues  de  morue  et  les  tasseaux  qui  forment  feuillures  et  costiè- 
res;  les  lisses  des  dessous  et  des  corridors  du  cintre;  les  rouleaux  et 
les  chevilles,  etc.,  etc. 

Le  bois  tendre  serait  employé  pour  les  planchers  de  scène,  des 
cintres,  du  gril;  pour  les  cheminées,  les  douves  de  tambour,  les 
châssis. 

Nous  signalerons  que  la  substitution  du  fer  au  bois  pour  certaines 
parties  de  la  machinerie  est  également  préconisée  par  M.  Val- 
lenot,  chef  machiniste  de  l'Opéra,  qui  a  été  chargé,  d'entente  avec 
M.  Guadet,  de  l'organisation  de  la  machinerie  scénique  de  la  nouvelle 
scène  de  la  Comédie-Française. 

Fils, commandes.—  Le  métal  doit  également  être  utilisé  pour  rem- 
placer le  chanvre  dans  la  fabrication  des  câbles  utilisés  au  théâtre. 
En  effet,  les  câbles  métalliques  ont  une  résistance  beaucoup  plus 
grande  que  ceux  en  chanvre;  ils  ne  sont  pas  sensibles  comme 
ceux-ci  aux  variations  de  la  tempéi-ature  et  de  l'état  hygrométrique 
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de l'air;  ils  s'usent  beaucoup  moins  rapidement  et  permettent 
d'établir  des  équipes  d'une  façon  beaucoup  plus  juste  et  invariable. 
Après  avoir  analysé  le  rapport  de  M.  Colombier  sur  la  construction 
d'une  scène  du  système  actuel,  passons  à  l'examen  des  systèmes 
nouveaux  sur  lesquels, malheureusement, les  communications  ont  e'té 
très  succinctes. 

Rapport  de  M.  Oller. 

M.  Oller  donne  comme  exemple  du  système  préconisé  : 

10  L'installation  de  la  piste  du  Nouveau-Cirque  qui  est,  d'après  sa 
note,  un  «  immense  ascenseur  d'une  superficie  de  135  mètres  environ 
soit  celle  d'une  scène  de  moyenne  grandeur  »  ; 

2°  L'installation  sur  la  scène  de  l'Olympia  «  d'un  ascenseur  de  25 
mètres  superficiels  qui  rend  les  plus  grands  services  pour  certaines 
mises  en  scène  spéciales  à  ce  Music  Hall  ainsi  que  l'installation  d'un 
treuil  électrique  manœuvrant  le  rideau  d'avant-scène  et  un  décor  de 
premier  plan  ». 

M.  Oller  regrette  de  voir  que  cette  installation  a  été  abandonnée 
par  ses  successeurs  qui  ont  renoncé  à  employer  ces  «procédés  méca- 
niques pour  revenir  aux  procédés  primitifs». 

11  serait  intéressant  pour  le  Congrès  que  M.  Oller  voulût  bien  nous 
donner  quelques  renseignements  complémentaires  sur  ces  installa- 
tions et  nous  dire  à  quels  motifs  il  attribue  leur  abandon. 

Rapport  de  MM.  Giuletti  et  Rochard. 

Le  rapport  de  MiM.  Giuletti  et  Rochard  est  relatif  à  l'emploi  d'une 
scène  mobile.  A  leur  avis  le  plancher  delà  scène,  absolument  fixe, 
scellé  aux  murs  qui  l'environnent,  rivé  aux  piliers  qui  le  supportent, 
est  un  obsta  le  infranchissable  à  une  mise  en  scène  parfaite,  à  des 
changements  de  décor  rapides.  «  Amoncelés  sur  les  côtés  et  au  fond  de 
la  scène,  dans  les  cintres  et  dans  les  dessous,  les  décors  qui  doivent 
venir — apportés  par  ces  moyens  primitifs  qui  sont  les  bras  de  l'homme 
et  les  cordages  —  prendre  vis-à-vis  du  public  la  place  qui  leur  est 
assignée,  ces  décors,  disent  les  auteurs  du  rapport,  encombrent  tous 
les  espaces  disponibles,  s'entassent  les  uns  sur  les  autres,  gênent  le 
service,  empêchent  la  bonne  marche  des  choses  et  sont  un  perpétuel 
danger  d'incendie  ». 

Nous  ignorons  quels  motifs  ont  empêché  l'application  du  système 
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de  la  scène  mobile  qui,  en  tout  cas,  eût  été  intéressante  au  point  de 
vue  des  résultais  à  obtenir. 

A  Paris  un  système  de  scène  mobile  constitué  par  un  plateau  circu- 
laire tournant  autour  d'un  axe  vertical  fonctionne  au  théâtre  des 
Variétés  depuis  l'année  dernière.  Il  avait  été  installé  par  M.  Bruder, 
chef  machiniste  du  théâtre,  et  était  certainement  1res  intéressant. 
Malheureusement  ce  sysième  ne  nous  paraît  applicable  sur  une  scène 
relativement  petite  comme  celle  des  Variétés,  que  pour  des  décors 
de  faible  profondeur,  puisquele  décor  ne  peut  occuper  que  la  moitié 
de  la  scène. 

Au  théâtre  de  Budapest, la  manœuvre  hydraulique  a  remplacé  pres- 
que complètement  la  manœuvre  à  bras  d'homme.  Il  serait  intéres- 
sant pour  le  Congrès  qu'un  des  membres  adhéi'ents  voulût  bien 
donner  quelques  renseignements  sur  les  résultats  obtenus  par  ce 
procédé. 

D'après  le  rapport  de  M.Colombier,ce  système  n'est  pas  applicable 
en  France  parce  qu'il  est  trop  coûteux  et  qu'il  se  prête  peu  aux  trans- 
(ormations  rapides  de  décors.  La  question  de  prix  entre  évidemment 
en  ligne  de  compte  dans  une  large  mesure,  mais  ne  peut  annuler  les 
qualités  du  sysième.  En  ce  qui  concerne  les  motifs  pouvant  iniluen- 
cer  la  rapidité  des  transformations,  nous  serions  obligés  à  M.  Co- 
lombier de  vouloir  bien  nous  donner  à  ce  sujet  quelques  renseigne- 
ments complémentaires. 

En  résumé,  en  ce  qui  concerne  la  machinerie,  les  vœux  des  rap- 
ports sont  les  suivants  : 

1"  Emploi  général  du  fer  dans  la  machinerie; 

2"  Substitution  générale  des  câbles  métalliques  aux  câbles 
en  chanvre; 

3°  Construction  de  moufles  et  tambours  en  fer; 

4°  Elude  des  applications  de  l'électricité  et  de  l'hydraulique 
à  la  machinerie. 


Chapitre  II.  —  Décors. 

En  ce  qui  concerne  les  décors,  nous  n'avons  reçu  aucun  rappoit 
spécial.  Cependant  M.  Colombier,  dans  son  excellent  rapport  général, 
a  exposé  quelques  considérations  sur  la  construction  des  décors. 
Il  a  dit  : 
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«  Les  décors  doivent  être  conslruits  en  bon  bois  avec  écharpes  et 
mouchoirs  aux  patins.  Ils  gagnent  à  ne  pas  ôLre  lourds  et  se  conser- 
vent plus  longtemps  si  les  feuilles  ne  sont  pas  trop  larges.  On  devrait 
s'habituer  à  construire  bas  el  à  ne  pas  faire  de  trop  grands  châssis, 
en  les  complétant  par  les  plafonds.  » 

M.  Colombier  et  M.  Ménessier,  dans  une  note  succincte,  signalent 
l'emploi  des  panoramas  comme  pouvant  rendre  de  très  grands  ser- 
vices. On  peut  exécuter  des  panoramas  droits,  cintrés,  mouvants,  etc., 
et  obtenir  une  mise  en  scène  parfaite. 

Il  est  certain  que  celte  question  du  panorama  mouvant  est  à  l'ordre 
du  jour;  nous  n3  pensons  pas  que  jusqu'ici  on  en  ait  réalisé  d'aussi 
grands  que  celui  qui  se  déroule  tous  les  jours  actuellement  au  Maréo- 
rama  à  l'Exposition,  et  qui,  bien  que  n'étant  pas  sur  une  scène  de 
théâtre,  produit  l'illusion  parfaite  dumouvemenl. 

M.  Ménessier,  dans  la  note  dont  nous  parlions  plus  haut,  désire 
appeler  la  discussion  du  Congrès  sur  une  série  de  points  définis 
ci-dessous: 

De  l'emploi  de  la  peinture  sur  les  différentes  toiles; 

Des  mesures  à  prendre  contre  l'ignifuge; 

Du  changement  des  couleurs  produit  par  la  lumière  à  arc  ; 

De  la  suppression  des  frises  dans  certains  décors  ; 

De  l'inconvénient  des  lignes  verticales  coupant  le  fond  du  décor. 

De  l'inconvénient  de  l'emploi  de  draperies  d'avant-scène  trop 
chargées  d'ornements  et  d'une  couleur  trop  éclatante  ou  trop  tendre. 

De  l'emploi  sur  la  scène  et  dans  la  décoration  des  objets  nature  : 
colonnes,  pilastres,  statues,  arbres,  etc. 

Nous  y  ajouterons  la  question  très  intéressante  de  l'ininflammabi- 
lité  des  décors  et  en  particulier  des  frises  qui  sont  les  principaux 
foyers  d'incendie  des  théâtres. 

En  résumé,  et  relativement  aux  décors,  nous  arrivons  aux  vœux 
suivants  : 

l'*  Construction  de  décors  légers  et  bas; 

2°  Généralisation  de  remploi  des  panoramas; 

.'i°  Modification  des  draperies  d'avant-scène; 

ï°  Suppression  du  proscenium  el  des  logeltes  de  la  scène; 

0°  Emploi  de  décors  ininflammables. 
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Nous  avons  reçu,  au  lendemain  de  la  clùlurc  des  séances  du  Congrès, 
une  très  intéressante  communication  de  M.  Limbs,  docteur  es  sciences, 
ingénieur  électricien.  Elle  est  relative  à  la  manœuvre  électrique  des  décors 
de  théâtre.  Nous  ne  saurions  mieux  faire  que  de  résumer  ci-après,  d'après 
la  note  qu'a  bien  voulu  nous  remettre  iM.  Limbs,  les  dispositions  générales 
du  système  qu'il  a  imaginé.  Le  principe  de  la  méthode  consiste  à  caracté- 
riser, à  chaque  instant,. la  position  du  décor  par  le  potentiel  variable  d'un 
frotteur  se  déplaçant  par  le  mouvement  même  du  moteur  le  long  d'un  fil 
potentiométrique.  Un  autre  frotteur  peut  être  déplacé  à  volonté  le  long 
d'un  autre  fil  potentiométrique  placé  sur  la  table  ou  le  tableau  de  manœuvre 
et  on  lui  communique  ainsi  un  potentiel  de  valeur  déterminée. 

Ces  deux  frotteurs  sont  reliés  par  l'intermédiaire  d'un  fil  traversant  la 
bobine  d'un  relais  commutateur  à  armature  polarisée. 

C'est  en  cela  que  consiste  le  système  d'asservissement  du  moteur. 

La  figure  schématique  ci-jointe  explique  le  fonctionnement.  Les  deux 
potentiomètres  sont  identiques.  Un  fil  de  ferro-nickel  ou  d'un  alliage  résis- 
tant quelconque  est  enroulé  suivant  une  hélice  tracée  sur  un  cylindre 
isolant  ;  les  extrémités  coifimuuiquent,  par  deux  balais  frottant  sur  des 
bagues,  aux  deux  barres  du  tableau. 

Le  potentiomètre  de  manœuvre  est  mù  par  une  manivelle  M  (ou  de  toute 
autre  façon);  le  mouvement  du  cylindre  e?t  communiqué  à  une  vis,  qui 
fait  déplacer  le  balai  G,  de  façon  qu'il  reste  toujours  sur  le  fil.  On  peut 
donc  lui  communiquer  un  potentiel  variable  à  volonté.  Le  frotteur  se 
déplace  le  long  d'une  tige  graduée  t  qui  indique  à  l'opéraleur  la  hauteur 
par  exemple  à  laquelle  il  amènera  un  décor  ou  un  objet  quelconque. 

Le  potentiomètre  commandé  est  mû  par  l'axe  du  treuil  lui-même,  soit 
directeuient,  soit  par  l'intermédiaire  d'un  engrenage  réducteur  de  \iiesse, 
si  c'est  nécessaire. 

Ainsi  qu'il  a  été  expliqué  ces  deux  balais  communiquent  à  un  relais  N 
dont  l'armature  est  polarisée  N,  S.  Ce  relai  sert  de  commutateur -inter- 
rupteur pour  le  moteur  M. 

En  somme  l'électricien-machiniste  préparera  à  l'avance  le  potentiomè- 
tre ou  plutôt  les  potentiomètres  de  manœuvre,  chaque  décor  ayant  le  sien, 
et  au  moment  voulu,  il  n'aura  qu'à  fermer  l'interrupteur  général  L  A  ce 
moment,  les  fils  polenliométriques  seront  tous  animés  ;  les  relais  bascu- 
leront dans  le  sens  voulu,  chaque  décor  ou  objet  mobile  se  déplacera,  et 
cela  jusqu'à  ce  que  le  balai  de  son  potentiomètre  atteignant  la  même  po- 
sition que  celui  du  potentiomètre  de  manœvure,  le  relais  interrompe  le 
circuit  de  son  moteur;  jusqu'à  ce  moment  les  deux  frotteurs  ayant  même 
potentiel,  il  ne  circulera  plus  de  courant  dans  le  relai  r. 

Enfin  il  sera  bon  de  placer  comme  appareil  répétiteur,  sous  les  yeux 
de  l'électricien,  un  voltmètre  V,  gradué  en  hauteurs  ou  en  fractions  de  la 
course  totale,  pour  lui  indiquer  que  réellement  la  manœuvre  s'est  efl'ectuée 
jusqu'au  point  voulu. D'ailleurs,  il  lui  sera  toujours  facile  défaire  une  cor- 
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rection  si  c'est  nécessaire,  en  déplaçant  dans  un  sens  convenable  le  poten- 
tiomètre de  manœuvre  et  en  suivant  l'indication  du  voltmètre.  Il  faut  donc 
autant  de  potentiomètres  de  manœuvre,  de  relais  et  de  voltmètres  répéti- 
teurs qu'il  y  a  de  moteurs  à  faire  manœuvrer. 

Le  courant  continu  est  particulièrement  indiqué  pour  toutes  ces 
manœuvres;  toutefois,  si  l'armature  du  relais,  au  lieu  d'être  constituée  par 
un  simple  aimant,  était  formée  d'un  barreau  de  fer  doux  aimanté  par  une 
bobine  branchée  sur  les  barres  du  tableau,  avec  une  consommation  insi- 
gnifiante de  courant,  il  importerait  peu  de  donner  un  sens  déterminé  au 
voltage  qui  anime  les  barres;  on  comprend  donc  la  possibilité  de  faire 
fonctionner  le  système  même  sur  le  courant  alternatif.  Il  faudrait  seule- 
ment que  les  constantes  de  temps  des  deux  bobines  du  relais  fussent  sensi- 
blement égales. 

La  difficulté  existe  plutôt  pour  les  moteurs  qui  démarrent  difficilement 
en  courant  alternatif,  surtout  en  courant  monophasé.  Si  l'on  dispose  des 
courants  polyphasés,  triphasés  en  particulier  comme  à  Lyon,  on  montera 
tous  les  potentiomètres  et  les  relais  sur  une  même  phase.  Dans  ce  cas  les 
relais  inverseront  le  mouvement  des  moteurs  simplement  en  permutant 
deux  quelconques  des  trois  fils. 

Le  moteur  à  courant  continu  sera  de  préférence  excité  en  série  ;  comme 
le  rendement  est  chose  secondaire  en  ce  cas,  on  donnera  à  l'enroulement 
inducteur  une  certaine  résistance,  et  le  démarrage  s'effectuera  sans 
inconvénient,  sans  aucun  rhéostat.  11  faudra  prévoir  largement  leur  cir- 
cuit magnétique  inducteur  afin  de  bénéficier  au  démarrage  de  l'élévation 
momentanée  du  courant  (1);  il  est  évident  que  ces  moteurs  doivent  être 
établis  à  calage  absolument  fixe,  ce  qui  est  chose  aisée,  presque  une  con- 
séquence du  circuit  inducteur  puissant.  L'induit  en  tambour  sera  préféra- 
ble pour  ces  deux  causes. 

En  résumé,  si  l'on  ne  dispose  que  d'un  courant  alternatif,  surtout  s'il  est 
monophasé,  il  sera  convenable  d'après  M.  Limbs,  de  l'utiliser  directement 
pour  l'éclairage  et  d'en  redresser  une  partie  par  une  commutatrice  don- 
nant le  courant  continu  soit  directement,  soit  mieux  en  chargeant  à  loisir 
dans  la  journée  ou  même  pendant  le  spectacle  une  petite  batterie  d'accu- 
mulateurs. 

A  Lyon,  écrit  M.  Limbs,  deux  sociétés  principales  se  disputent  la 
distribution  de  l'énergie  électrique,  la  Société  des  Forces  motrices  du 
Rhône,  qui  donne  le  courant  alternatif  triphasé  et  la  Compagnie  du  Gaz 
qui  donne  le  courant  continu  à  trois  fils. 

La  première  livre  l'énergie  à  un  prix  notablement  inférieur  et  les  direc- 
teurs de  théâtre  ne  peuvent  s'empêcher  de  profiter  de  cet  avantage;  mais 
pour  la  manœuvre  de  décors,  si  jamais  on  se  décide  à  l'appliquer,  il  n'y 
aura  qu'à  contracter  un  abonnement  à  la  deuxième. 

De  plus,  il  peut  arriver  plus  fréquemment  des  extinctions  avecralterna- 
tif,  soit  au  moment  des  mises  en  parallèle  d'alternateurs  à  l'usine,  soit 
pour  toute  autre  raison.  Si  la  station  n'a  pas  d'accumulateurs  comme 
secours,  le  courant  continu  pourra  être  lancé  dans  le   réseau    de    lampes. 


(1)  De  plus  la  self  induction  du  moteur  empêchera  une  irruption   trop 
grande  du  courant. 
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On  est  simplement  condamné  à  ne  monter  tous  les  circuits  qu'à  deux  fils 
et  à  faire  les  équilibrages  des  trois  phases  pour  l'alternatif  ou  des  deux 
ponts  pour  le  continu  sur  le  tableau  de  distribution. 

Nous  regreltons  vivement  que  la  1res  intéressante  communication 
de  M.  Limbs  n'ait  pu  être  soumise  au  Congrès  pendant  la  session, 
car  elle  eût  certainement  donné  lieu  à  d'instructives  discussions. 

Nous  espérons  que  le  prochain  Congrès  de  l'art  théâtral  provo- 
quera l'étude  approfondie  et  contradictoire  des  nombreuses  questions 
intéressantes  que  les  sujétions  de  l'organisation  hâtive  d'un  premier 
congrès  n'ont  pas  permis  d'examiner  à  fond.  Il  convient  donc  de 
considérer  le  présent  rapport  comme  l'exposé  très  sommaire  de  la 
situation  actuelle  des  théâtres  et  l'indication  de  quelques-uns  des 
points  au  sujet  desquels  il  serait  désirable  de  provoquer  l'opinion 
des  personnes  qui  s'intéressent  à  ces  questions. 

Bertrand  Saint-Paul. 


DISCUSSION 

Sur  le  rapport  présenté  par  la  2»  section. 

M.  Clémançon  présente  quelques  arguments  tendant  à  la  géné- 
ralisation de  l'emploi  du  métal  dans  les  organes  de  la  machinerie. 
Il  estime  qu'on  devrait  même  étendre  la  mesure  aux  frises  et  autres 
draperies  de  la  scène;  ces  accessoires  constituant,  à  son  avis,  un 
danger  permanent  d'incendie  en  raison  de  rinefficacité  des  igni- 
fuges employés. 

M.  Clémançon  émet  l'opinion  que,  sur  cinquante  incendies  de 
théâtres,  quarante-neuf  ont  pris  naissance  dans  les  frises;  il  pro- 
pose, en  conséquence,  que  désormais  la  toile  soit  remplacée  par 
l'aluminium  pour  l'établissement  de  ces  accessoires  de  la  mise  en 
scène;  il  ajoute  que  cette  transformation  ne  présenterait  aucune 
espèce  de  difficultés,  étant  donné  qu'il  est  possible  actuellement 
d'obtenir  ce  métal  en  lames  très  minces  et  à  des  conditions  de  prix 
comparables  au  prix  de  la  toile. 

M.  Nicoulès  expose  qu'il  n'est  pas  partisan  de  l'emploi  du  métal 
pour  les  fils,  car  il  en  peut  résulter  des  inconvénients  dus  à  ce  que 
ces  fils  sont  conducteurs  de  l'électricité'.  Il  critique  d'ailleurs  l'usage 
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suivi  jusqu'à  présent  de  dresser  les  projets  de  construction  d'une 
scène  de  théâtre  sans  s'inspirer  des  donne'es  que  pourrait  fournir  le 
machiniste. 

Au  sujet  de  la  commande  automatique  de  la  machinerie,  M.  Clé- 
mançon  exprime  le  regret  de  constater  qu'à  ce  point  de  vue  la 
France  semble  en  retard  sur  d'autres  pays. 

M.  Gosset  présente  à  ce  propos  quelques  observations.  Il  existe, 
dit-il,  une  machinerie  française  à  laquelle  on  n'a  jamais  rendu 
l'hommage  qu'elle  mérite;  c'est  la  machinerie  hydraulique  de 
M.  Gueruet.  Celte  machinerie,  dont  les  divers  organes  se  meuvent 
moyennant  la  manœuvre  d'un  robinet,  avait  été  abandonnée  par  son 
inventeur  faute  des  moyens  financiers  nécessaires  à  son  établisse- 
ment. Mais  elle  fut  recueillie  en  Autriche  par  une  société  qui  l'a 
appliquée,  pour  la  première  fois,  au  théâtre  royal  de  Budapest, 
grâce  à  un  don  de  cinq  cent  mille  florins  de  Sa  Majesté  l'Empereur. 

M.  Gosset  demande  au  premier  Congrès  international  de  l'art 
théâtral  de  consacrer  l'invention  de  M.  Gueruet  qui  a  fait  le  tour  du 
monde  sous  un  nom  qui  n'est  pas  celui  de  son  véritable  inventeur. 
{Applaudissemeîits.) 

Relativement  à  l'inefficacité  de  l'ignifugeage  des  frises  et  autres 
accessoires  du  théâtre,  M.  Gosset  partage  l'opinion  de  M.  Clémançon. 
Mais  M.  Horo  demande  à  présenter  ses  observations  personnelles  sur 
le  sujet.  Il  explique  qu'il  est  indispensable,  dans  cette  question,  de 
distinguer  deux  méthodes  d'ignifugeage  :  l'ignifugeage  superficiel 
et  celui  de  pénétration.  11  fait  observer  que  l'ignifugeage  superficiel, 
qui  n'est  d'ailleurs  qu'un  badigeonnage  plus  ou  moins  épais,  n'est" 
efficace  que  pendant  une  période  limitée  —  cinq  ou  six  ans  —  et 
que  les  propriétés  du  système  sont  progressivement  atténuées  au  fur 
et  à  mesure  de  l'usure  de  l'enduit;  mais  il  n'en  irait  pas  ainsi 
moyennant  l'ignifugeage  par  pénétration  sous  pression,  tel  qu'il  est 
maintenant  appliqué  par  certaines  maisons  industrielles.  A  cet  égard, 
M.  Horo  propose  qu'une  commission  soit  nomme'e  pour  étudier 
convenablement  cette  question  de  l'ignifugeage. 

M.  Clémançon  et,  après  lui,  M.  le  président  Aderer  font  remar- 
quer qu'il  semble  difficile  de  constituer  cette  commission  spéciale, 
étant  donnée  que  la  durée  limitée  du  Congrès  ne  permettrait  pas 
aux  commissaires  de  présenter  en  temps  utile  leur  rapport. 

Après  un  échange  d'observations  entre  MM.  Aderer,  Horo,  Clé- 
mançon et  Cordier,  il  est  convenu,  sur  l'invitation  qui  en  est  faite 
par  M.  Cordier,  que  les  congressistes  intéressés  par  les  questions 
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d'ignifugeage  seront  conviés,  le  mardi  31  juillet,  à  des  expériences 
spéciales  d'ignifugeage  de  pénétration  qui  seront  effectuées,  52,  rue 

Botzaris. 

M.  Victor  demande  la  parole  pour  appeler  l'attention  du  Congrès 
sur  les  questions  spéciales  d'éclairage.  Il  exprime  le  regret  que  des 
réunions  préparatoires  de  section  n'aient  pas  été  organisées  en  vue 
de  l'étude  des  nombreuses  questions  qui  se  rattachent  à  celle  partie 
importante  du  programme  général  du  Congrès;  il  demande  qu'une 
commission  spéciale  soit  désignée  qui  aurait  pour  mission  d'étudier, 
par  des  visites  sur  place,  l'état  actuel  de  l'éclairage  des  théâtres  et 
de  présenter  au  Congrès  toutes  propositions  que  cette  enquête  sem- 
blerait justifier. 

M.  le  président  renouvelle  à  M.  Victor  les  objections  opposées  à  la 
proposition  de  M.  Horo  louchant  la  création  d'une  commission  de 
l'ignifugeage  ;  il  rappelle  que  la  clôture  du  Congrès  est  imminente 
et  qu'il  n'a  pas  dépendu  d'ailleurs  de  la  Commission  d'organisation 
que  des  réunions  préparatoires  de  section  n'aient  pas  été  tenues  ni 
que  des  rapports  et  des  programmes  à  développer  n'aient  pas  été 
introduits  en  temps  opportun  par  les  congressistes.  Un  membre  du 
Congrès  appuie  l'observation  de  M.  le  président.  M.  Aderer  expose 
d'ailleurs  qu'il  entre  dans  le  plan  de  la  Commission  d'organisation 
que  le  Congrès  ne  doit  pas  se  séparer  sans  avoir  constitué  une  per- 
manence et  un  comité  d'études  chargés  de  recueillir  tous  documents 
intéressants,  de  préparer  et  mettre  au  point  les  diverses  questions 
se  rattachant  à  l'art  théâtral  et  susceptibles,  le  cas  échéant,  de 
créer  un  fonds  de  discussion  pour  le  prochain  Congrès. 

M.  Victor  se  rallie  complètement  à  ces  observations,  mais  il  insiste 
sur  l'utilité  de  la  constitution  d'une  Commission  d'études  spéciale  à 
l'éclairage. 

Après  quelques  arguments  d'un  membre  du  Congrès,  tendant  égale- 
ment à  la  constitution  d'une  Commission  permanente  destinée  à 
servir  de  lien  d'un  Congrès  à  l'autre,  la  séance  est  levée  à  onze  heures 
du  soir. 
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TROISIÈME    SÉANCE 


La  troisième  séance  est  ouverte  le  30  juillet,  à  neuf  heures,  sous 
la  présidence  de  M.  Adolphe  Aderer. 

Le  président,  en  ouvrant  la  séance,  prononce  les  paroles  sui- 
vantes : 

<.(  Avant  de  commencer  la  discussion,  je  vous  demande  la  permission 
d'envoyer  à  S.  Exe.  le  comte  Tornielii,  ambassadeur  d'Italie,  la  dépêche 
suivante  : 

((  Le  Congrès  international  de  l'art  théâtral  adresse  à  Son  Excel- 
lence le  comte  Tornielii  et  le  prie  de  transmettre  à  la  famille  royale 
et  à  la  nation  italienne  l'expression  émue  de  sa  douloureuse  sympa- 
thie.   V.  (Adhésion  unanime.) 

Le  président  donne  alors  la  présidence  à  M.  Porel,  vice-président  de  la 
troisième  section. 


TROISIEME  SECTION 

Mise  en  scène. 

M.  Stany  Oppenheim,  rapporteur  de  la  troisième  section,  donne 
lecture  du  rapport  suivant  : 

«  Mesdames,  Messieurs, 

«  Permettez-moi,  avant  toute  chose, de  remercier  ici  publiquement 
notre  président,  M.  Adolphe  Aderer,  de  l'idée  qu'il  eut  et  qu'il  sut 
mettre  à  exécution  en  nous  réunissant  ici,  sous  la  formule  si  vaste 
de  Congrès  de  l'art  théâtral,  pour  nous  permettre  de  discuter  tour 
à  tour  les  questions  qui  nous  préoccupent  et  nous  passionnent,  et 
cela  dans  un  but  unique  qui  se  peut  résumer  ainsi  :  «  Tendre,  par 
«  des  moyens  pratiques,  à  l'amélioration  constante  de  toutes  choses 
«  concernant  le  théâtre.  » 
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«  A  ce  Congrès,  qui  pouvait,  qui  devait  être  si  fécond,  j'ai,  pour 
ma  très  modeste  part,  adhéré  avec  empressement,  je  dirai  même 
avec  joie.  L'iieure  n'était-elle  pas  depuis  longtemps  venue,  pour  tous 
les  sincères  fervents  de  théâtre,  de  se  rencontrer,  de  se  rapprocher, 
d'échanger  leurs  vues,  leurs  désirs,  de  provoquer,  en  disant  ce  qu'ils 
savent  et  ce  qu'ils  sentent,  un  choc  d'idées  dont  tous  devaient  béné- 
ficier ? 

«  Malgré  le  puissant  intérêt  que  nous  promettaient  les  sujets 
soumis  aux  débats  des  I",  11^  et  IV«  sections,  où  des  personnalités 
compétentes,  où  des  spécialistes  éminents  vous  ont  fourni,  dans  les 
séances  précédentes,  et  vous  offriront,  dans  celles  qui  suivront,  des 
documents  si  précis,  je  m'étais  senti  plus  vivement  attiré  par  le  titre 
delà  IIP  section,  destinée  à  l'examen  des  questions  touchant  la  mise 
en  scène  et  le  costume.  Il  y  avait  là,  en  effet,  un  champ  incommen- 
surable ouvert  à  toutes  les  études,  à  toutes  les  propositions,  à  toutes 
les  recherches.  Le  nom  même  de  notre  vice-président,  M.  Porel, 
devant  lequel  je  ne  veux  pas  dire  toute  la  sincère  admiration  qu'il 
m'inspire,  mais  dont  la  rare  compétence  et  le  goût  artistique  si 
pur  ont  à  peine  besoin  d'être  rappelés  ici  ;  le  programme,  nullement 
obligatoire,  mais  combien  séduisant,  proposé  par  lui  aux  congres- 
sistes, comme  une  invitation  à  lui  adresser  leurs  idées  les  plusnoblcg 
à  la  fois  et  les  plus  modernes  en  matière  de  mise  en  scène,  —  vous 
n'ignorez  pas  le  thème  soumis,  àsimple  litre  d'indication  :«  Gomment 
«  feriez-vous,  dans  l'ordre  littéraire,  la  mise  en  scène  d'un  chef- 
«  d'œuvre  classique  tel  qu'Athaiie,  Roméo  ou  Fawsi?  Comment,  dans 
«  l'ordre  musical,  metlriez-vous  à  la  scène  Orphée  ou  Don  Juan  ?  » 
etc.  ;  —  tout,  enfin,  me  paraissait  d'un  vif  attrait. 

«  Aussi,  quand  on  me  fit  le  grand  honneur  de  me  confier  le  Rapport 
de  cette  troisième  section,  acceptai-je  sans  fausse  modestie  une. 
mission  qui  devait  être  passive,  en  somme,  puisqu'il  ne  devait  y 
avoir  pour  moi  qu'à  prendre  connaissance  des  travaux  soumis 
au  Congrès,  à  en  extraire  la  moelle  et  à  vous  la  servir  de  mon 
mieux. 

«  Mon  premier  soin,  néanmoins,  fut  de  m'assurer,  en  ouvrant  un 
dictionnaire,  delà  signification  exacte  du  mot  Congrès  et  de  celle  du 
mot  Rapport.  C'est  une  précaution  dont  je  me  suis  parfois  bien 
trouvé.  Voici  ce  que  je  lus  :  «  Congrès,  réunion  de  gens  qui  délibèrent 
«  sur  des  questions  d'intérêt  commun,  sur  des  points  relatifs  à  des 
«  opinions  ou  à  des  études  communes.  »  —  «  Rapport,  compte  que 
<(  Ton  rend  d"un^  mission  que  Ion  avait  reçue.  » 
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«  Voilà  qui  était  clair,  tout  en  demeurant  un  peu  vague  :  les  dic- 
tionnaires ont  de  ces  faiblesses. 

«  Ma  mission  consistait  donc  bien  à  recevoir  les  travaux,  les  com- 
munications, écrites  ou  verbales,  des  congressistes  inscrits  à  la  III" 
section,  et  à  vous  en  rendre  compte,  afin  que  vous  en  puissiez  libre- 
ment délibérer.  •* 

«  Je  les  attendis  de  pied  ferme. 

«  J'avais,  je  l'avoue,  tous  les  espoirs. 

«  Ils  ont  été,  je  Tavoue  encore,  moins  volontiers  il  est  vrai,  aussi 
complètement  déçus  qu'il  était  possible  de  le  prévoir. 

«  Je  n'ai  pas  reçu  une  seule,  vous  m'entendez  bien,  Mesdames  et 
Messieurs,  pas  une  seule  communication  relative  à  la  mise  en  scène, 
au  costume,  etc.,  en  un  mot,  touchant  de  près  ou  de  loin  à  l'objet 
défini  des  travaux  de  notre  section. 

«  Et  cependant,  n'y  avait-il  rien  à  dire  ?  Pas  un  d'entre  vous  qui, 
sur  ce  point,  ne  pense  le  contraire.  Pourquoi  donc  ce  silence,  ce 
mutisme  complet  sur  un  sujet  qui  nous  passionne  tous,  et  cela  je 
l'atteste,  car  de  toutes  parts  on  m'a  demandé  maintes  fois  :  «  Où 
en  êtes-vous  ?  Que  recevez-vous  ?  Ne  manquez  pas  de  me  faire 
connaître  les  points  capitaux  de  votre  rapport.  »  Pourquoi  cette 
récolle  nulle  ? 

«  Eh  bien,  ce  pourquoi,  j'ai  tenu  à  le  connaître,  à  le  saisir  et  à  vous 
le  livrer,  afin  que  si,  comme  je  l'espère  fermement,  ce  Congrès  se 
perpétue  et  se  renouvelle  de  période  en  période,  une  pareille  disette 
ne  nous  menace  plus.  Pour  obtenir  et  vous  apporter  ici  des  travaux 
sérieux,  des  communications  réfléchies  sur  des  questions  de  mise  en 
scène,  nous  avons  eu  contre  nous  un  facteur  implacable  :  nous  avons 
manqué  de  temps. 

«  Mais,  me  direz-vous,  et  les  autres  sections  qui,  dans  le  même 
«  délai,  ont  recueilli  une  abondante  moisson  ?  »  C'est  vrai  :  mais 
reconnaissez  aussi  que  les  questions  à  traiter  y  étaient  plus 
techniquement  précises,  les  chiffres,  les  plans,  les  documents,  qui 
ont  servi  de  base  aux  travaux,  existaient  avant  qu'on  songeât  au 
Congrès  et  il  n'y  a  eu  qu'à  coordonner.  La  matière  était  toute 
préparée. 

«  Pour  notre  pauvre  section,  au  contraire,  qui  devrait  être  si  riche, 
rien  de  tel!  Tout  était  à  créer.  Car,  si  nombre  d'esprits  d'élite  possè- 
dent sur  la  mise  en  scène  des  idées  très  personnelles  et  même  très 
arrêtées,  croyez  bien  que  ces  idées  ne  sauraient  être  formulées 
dignement  en  un  temps  aussi  bref. 
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«  Désespéré  d'être,  comme  sœur  Anne,  au  sommet  de  la  tour  du 
Congrès,  à  ne  voir  rien  venir,  j'ai  fait  pressentir  par  des  amis  com- 
muns, dans  les  pays  voisins,  de  hautes  personnalités  du  monde 
théâtral.  Partout  les  réponses  ont  été  les  mêmes  :  «  Nous  ne  deman- 
«  dons  pas  mieux.  Un  Congrès  Ihéàlral,  à  Paris  surtout, 'mérite  noire 
«  concours  le  plus  absolu  et  nous  serions  Heureux  d'y  apporter  nos 
«  desiderata,  nos  vœux,  le  fruit  de  notre  expérience  et  de  nos  luttes. 
«  Mais  il  nous  faut  du  temps.  Vous  nous  prenez  de  court.  » 

«  Et,  en  effet,  comment  demandera  des  artistes  de  signer  de  leur 
nom,  d'appuyer  de  leur  autorité  un  travail  hâtif,  trop  bref,  insuffi- 
samment mûri?  Les  questions  de  mise  en  scène  sont,  pour  la  plu- 
part, d'ordre  tellement  délicat,  qu'on  n'y  saurait  toucher  avec  assez 
de  soin  et  de  réflexion. 

«  Et  pourtant,  je  le  répète,  que  de  choses  à  dire,  à  l'heure  où  le 
théâtre,  menacé  chaque  jour  par  des  difficultés  nouvelles,  voit  son 
existence  compromise  par  la  progression  constante  des  frais  de  toute 
sorte,  où  ceux  qu'occasionne  la  mise  en  scène  prennent  une  place 
si  importante!  Le  public,  gâté  par  certains  directeurs  délicieusement 
artistes,  qui  ont  ouvert  la  voie,  puis  par  d'autres  encore  qui,  croyant 
faire  mieux,  ont  inutilement  gaspillé  sans  réel  profit  d'art,  le  public 
est  difficile  à  satisfaire  aujourd'hui. 

«  Par  quels  moyens  répondre  aux  exigences  qu'il  apporte  main- 
tenant, tout  en  restant  dans  les  limites  d'un  budget  prudemment 
équilibré  ? 

«  La  mise  en  scène  intelligente!  Qui  donc  nous  fournira  une  étude 
approfondie  sur  ce  sujet,  c'est-à-dire  sur  l'art  de  proportionner  la 
mise  en  scène  à  l'œuvre  même, de  repousser  fermement  toute  dépense 
superflue,  tout  en  donnant  au  dramaturge  le  cadre  qu'il  souhaite, 
qui  convient  à  sa  pièce  et  qui  la  fait  valoir?  Un  accessoire  ingénieux, 
posé  à  sa  vraie  place,  un  éclairage  habile,  le  choix  heureux  d'un  ton 
font  plus,  pour  jeter  aussitôt  le  spectateur  dans  l'atmosphère  exacte 
d'une  pièce,  quela  splendeur  inutile  du  plus  dispendieux  décor.  Certes, 
nous  le  savons  tous,  et  les  exemples  ne  manquent  pas  sur  quelques- 
unes  de  nos  scènes.  Sur  combien  d'autres,  en  revanche,  ne  font-ils 
pas  cruellement  défaut  ?  Ne  pensez-vous  pas  que,  sur  cette  délicate 
et  curieuse  matière,  une  étude  de  longue  haleine  serait  pour  nous 
d'un  puissant  intérêt  et  d'un  réel  profit  ? 

«  Et  tant  d'autres  choses  encore  mériteraient  de  nous  être  dites, 
des  détails  d'ordre  plus  terre  à  terre:  mais  rien  doit-il  être  négligé? 
Siit-on  qu'aux  États-Unis  on   emploie  pour  les   châssis  des  décors 
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un  bois  spécial,  d'une  légèreté  et  d'une  rigidité  exceptionnelles,  qui 
facilitent  prodigieusement  toutes  les  manœuvres? 

«  Comment  explique-t-on  qu'à  Londres,  sur  des  scènes  semblables 
aux  nôtres, des  féeries  offrent  à  l'œil  émerveillé  des  séries  ininterrom- 
pues de  30  à  40  décors  successifs,  sans  un  seul  enlr'acte  ?  Sait- on 
que  là-bas,  sur  le  plancher  de  scène  de  nombreux  théâtres,  un  tapis 
circulaire,  en  toile  caoutchoutée,  entoure  le  décor  afin  d'étouffer 
dans  la  coulisse  le  bruit  indiscret  des  pas?  Sait-on  qu'en  Italie  des 
drames,  des  œuvres  musicales  se  jouent  couramment  dans  des  décors 
en  papier,  d'un  goût  contestable  peut-être?  Mais  ce  défaut  serait 
aisément  réformé  et  ne  provient  pas,  en  tout  cas,  du  seul  fait  qu'ils 
sont  en  papier  et  par  conséquent  très  économiques.  Sait-on  que  cer- 
tains pays  ont  des  écoles  de  figurants,  des  écoles  de  machinistes, 
éléments  indispensables  au  bon  fonctionnement  d'un  théâtre,  mais 
éléments  qui  nous  font  sérieusement  défaut,  n'hésitons  pas  à  le 
proclamer  ?  Sait-on  encore...  que  dire?  mille  choses,  diverses,  de 
valeur  inégale,  mais  toutes  intéressantes,  parce  qu'elles  touchent  à  la 
vie  même  du  théâtre  et  auxquelles  vous  m'excuserez  de  faire  ainsi 
allusion  devant  vous,  ce  qui  n'était  pas  absolument  dans  mon  rôle. 
Car,  sur  tant  de  sujets,  si  vous  êtes  renseignés  comme  moi,  mieux 
que  moi,  comme  moi  pourtant,  sur  tous  ces  points,  sur  tant  d'autres 
que  nous  ne  prévoyons  même  pas,  vous  n'êtes  pas  exactement, 
techniquement  documentés.  Le  Congrès  devait  nous  fournir  l'occa- 
sion de  l'être  complètement,  et  c'est  mon  regret,  mon  chagrin  réel 
de  venir  vous  fatiguer  ici  de  mes  remarques  personnelles,  au  lieu 
de  vous  apporter  la  nourriture  plus  substantielle  que  j'ai  en  vain 
attendue  de  congressistes  compétents  et  parfaitement  sympathiques 
à  notre  effort. 

«  Il  me  reste  donc  à  espérer.  Mesdames  et  Messieurs,  que  cette 
réunion  ne  sera  pas  la  dernière,  que  d'autres  Congrès,  sous  une  forme 
ou  une  autre,  nous  assembleront  à  nouveau, que  d'ici  là  vous-mêmes, 
qu'en  dehors  de  vous,  les  esprits  éclairés  auxquels  nous  avons  fait  et 
ferons  encore  appel,  vous  nous  fournirez  tous,  par  des  travaux  mû- 
rement réfléchis,  par  de  curieuses  études,  le  solide  terrain  où  devront 
s'élever  les  discussions  fertiles.  La  lâche  de  votre  rapporteur,  quel 
qu'il  soit,  sera  alors  plus  aisée  et  plus  douce,  et  il  n'aura  pas  le  souci 
de  vous  avoir  inutilement  importunés  de  sa  parole. 

«  Permettez-moi  maintenant.  Mesdames  et  Messieurs,  de  vous 
informer  que  M.  Lefeuve,  le  distingué  rapporteur  de  la  IV*'  section, 
m'a  remis,  comme  répondant  mieux  au  caractère  plus  littéraire  de 
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noire  section,  quelques  travaux  adressés  d'abord  à  la  sienne.  Il  s'agit 
de  théâtres  d'art  et  de  théâtres  d'essai.  Un  rapport  sur  ces  travaux 
avait  été  fait  dès  l'abord  par  M.  Pierre  Marcel,  qui  a  bien  voulu  me 
le  transmettre,  et  je  vais  avoir  l'honneur  de  vous  le  lire  tel  qu'il  est, 
car  je  me  reprocherais  d'y  changer  un  seul  mot. 

«  Toutefois,  je  liens  à  signaler  auparavant  unmémoire  deM.  G.Gi- 
raudet  qui,  sans  approfondir  les  questions,  émet  des  vœux  divers, 
tels  que  celui  relatif  à  la  création  dun  concours  anonyme  pour  au- 
teurs dramatiques,  permettant  aux  œuvres  d'auteurs  inconnus 
d'être  représentées. 

«  M.Giraudet  peut  m'en  croire  sur  parole  :  quand  un  inconnu  a  fait 
une  bonne  pièce,  il  est  sûr  delà  voir  représenter,  sans  qu'il  soit  besoin 
pour  cela  d'instituer  un  concours.  Les  directeurs  de  théâtre  attendent 
impatiemment  cet  inconnu  et  lui  tendent  les  bras.  M.  Giraudet,  qui 
regrette  aussi  de  voir  la  dansf  jouer  un  rôle  trop  effacé  sur  nos 
théâtres,  déplore  que  le  prix  des  places  y  soit  trop  élevé.  Il  attribue, 
non  sans  raison,  la  cherté  des  théâtres  aux  conditions  excessives 
qu'imposent  les  artistes  en  vogue  aux  directeurs  qui  les  engagent. 
Il  y  a  là,  malheureusement,  un  phénomène  connu  sous  le  nom  de  la 
loi  de  l'offre  et  de  la  demande  et  les  directeurs,  qui  n'ont  pas  le 
choix,  sont  les  premiers  à  s'en  plaindre. 

«  Il  ajoute  ensuite  quelques  considérations  sur  le  danger  couru  par 
le  public  dans  les  salles  de  spectacle,  et,  sur  ce  point,  les  travaux 
de  la  première  section  ont  dû  lui  donner  satisfaction. 

M  M.  Alfred  Prost  émet  le  vœu  qu'en  souvenir  des  grands  artistes 
morts  se  crée  une  œuvre,  qui  serait  pour  eux  ce  qu'est  pour  d'autres 
le  «  Souvenir  français  »,  et  qui  aurait  pour  but  respectable  de  perpé- 
tuer la  mémoire  des  grands  noms  du  théâtre. 

«  M.  Georges  Larcher  émet  le  vœu  que  les  directeurs  fassent  tou- 
jours photographier  la  mise  en  scène  de  leurs  pièces,  afin  de  créer 
ainsi  une  collection  précieuse  pour  l'histoire  du  théâtre. 

«  M.  William  Marie  propose  de  substituer  aux  «  à-propos  »  régle- 
mentaires, lors  des  anniversaires  de  nos  grands  classiques,  des  re- 
présentations-types, au  sujet  desquelles  vous  aurez  le  plaisir  de  l'en- 
tendre tout  à  l'heure,  car  il  va  prendre  la  parole. 

«  Je  passerai  maintenaat  au  rapport  spécial  de  M.  Pierre  Marcel.  )^ 
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Théâtres  d'essai  et  théâtres  d'art. 

Deux  rapports  ont  été  adressés  au  Congrès  d'art  théâtral  au  sujet  des 
tentatives  que  l'on  a  appelées  :  Le  Théâtre  d'essai,  Le  Théâtre  d'art. 
Le  Théâtre  d'amateurs.  Nous  les  devons  à  M.  Henry  Houry  et  à  M.  Alfred 
Moriler.  Un  travail  de  M.  L. -Ernest  Allard  propose  un  moyen  de  choisir 
parmi  les  pièces  inédites  des  jeunes  auteurs,  et  M.  Jean  Carvalho,  dans 
une  note,  demande  la  création,  pour  les  jeunes  auteurs  dramatiques,  d'un 
prix  qui  puisse  être  comparé  au  prix  de  Rome. 

En  sa  qualité  de  président  du  Cercle  de  la  Rampe,  M.  Houry  était  plus  à 
même  que  tout  autre  de  constater  l'état  actuel  des  théâtres  à  côté  en 
France,  les  obstacles  qu'ils  rencontrent,  les  causes  qui  peuvent  les  faire 
échouer.  11  remarque  que  les  théâtres  d'essai,  créés  en  grand  nombre,  il 
y  a  une  dizaine  d'années,  par  des  sociétés  de  jeunes  gens,  n'ont  pas  réussi 
comme  l'espéraient  leurs  organisateurs  et  il  énumère  les  différentes  causes 
de  cet  échec  : 

10  L'imposition  du  fisc  sur  les  cercles; 

2°  Le  nombre  insuffisant  des  cotisations; 

3°  La  difficulté  de  trouver  des  pièces  ; 

4"  La  difficulté  d'avoir  une  interprétation  féminine  non  rétribuée  ; 

5°  Le  peu  de  membres  apportant  à  l'œuvre  une  volonté  expérimentée. 

Actuellement,  les  deux  sociétés  actives  qui  vivent  encore  sont  le  Cercle 
de  la  Rampe  et  les  Escholiers.  Elles  ne  jouent  que  des  pièces  inédites  :  c'est 
par  là  qu'elles  nous  intéressent.  Elles  donnent  des  œuvres  dont  le  succès 
d'argent  serait  nul  sur  une  scène  régulière,  mais  dont  la  valeur  littéraire 
est  parfois  très  appréciable.  En  terminant  son  rapport,  M.  Houry  demande 
s'il  ne  serait  pas  intéressant  de  faire  connaître  du  public  de  la  classe  ou- 
vrière, sous  le  patronage  d'œuvres  de  bienfaisance,  les  pièces  représentées 
dans  les  théâtres  d'essai.  Le  prix  des  places  pourrait  être  extrêmement  ré- 
duit, puisqu'il  n'y  aurait  à  couvrir,  comme  frais,  que  la  location  de  la  salle 
et  l'éclairage. 

Le  travail  de  M.  Mortier  se  rapporte  spécialement  aux  théâtres  d'art. 
Après  avoir  rendu  hommage  aux  tentatives  de  ceux  qui  s'occupent  de  fon- 
der un  théâtre  populaire,  M.  .Mortier  nous  expose  sa  conception  en  ces 
termes  : 

«  Par  théâtre  d'art,  j'entends  un  théâtre  poétique,  plus  hautement,  plus 
purement  littéraire  (que  les  théâtres  ordinaires),  plus  libre  aussi  dans  sa 
forme  et  dans  sa  conception,  une  scène  enfin  préoccupée  d'art  uniquement." 

Puis,  M.  Mortier  précise  encore  sa  pensée.  Il  constate  que  le  lyrisme  est 
la  plus  haute  forme  d'art  en  général,  d'art  dramatique  en  particulier  et 
qu'il  n'a  pas  accès  sur  nos  scènes  :  c'est  à  ce  lyrisme  qu'il  voudrait  voir 
donner  droit  de  cité  chez  nous,  par  la  création  d'un  théâtre  d'art.  Pour  lui, 
l'initiative  privée  n'est  pas  capable  de  donner  la  vie  au  théâtre  qu'il  propose; 
il  lui  faut  le  concours  de  l'Etat  pour  pouvoir  exister.  M.  Mortier  sollicite 
un  vœu  du  Congrès  en  faveur  de  ce  concours  qui  pourrait  se  manifester 
sous  deux  formes.  Dans  l'une  et  l'autre  l'Odéon  serait  le  siège  des  mani- 
festations littéraires  du  théâtre  d'art. 

1"  L'Etat  accorderait  à  l'Odéon  un  supplément  de  subvention,  spéciale- 
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ment  réservé  à  des  représentations  exceptionnelles  dVeuvres  modernes  iné- 
dites, sans  distinction  d'écoles. 

2°  Si  cette  subvention  était  une  charge  trop  lourde  pour  le  budget, 
l'Etat  insérerait  «  au  futur  cahier  des  charges  de  l'Odéon  une  clause  parti- 
culière, eu  vertu  de  laquelle  le  directeur  de  ce  théâtre  serait  tenu,  six  fois 
au  plus  dans  l'année,  et  sans  indemnité  de  ce  chef,  de  mettre  à  la  disposi- 
tion d'un  comité  spécial  sa  salle,  son  matériel  de  décors  et  de  costumes, 
aiusi  qu'une  partie  de  sa  troupe.  L'économie  de  la  salle,  de  la  plupart  des 
costumes  et  décors,  d'une  partie  de  la  troupe,  constituerait  déjà  un  puis- 
sant appoint  pour  les  initiateurs  d'un  spectacle  d'art.  Les  entrées  payantes 
et  les  souscriptions  feraient  aisément  le  reste  ". 

M.  Allard,  dans  son  rapport, plus  spécialement  consacré  au  théâtre  popu- 
laire, traite  une  question  dont  ne  se  préoccupe  pas  M.  Mortier  et  qui  a 
son  importance  :  Comment  choisir  les  pièces  dignes  d'être  représentées, 
dans  le  flot  des  productions  nouvelles  ?  Comment  écarter  les  œuvres  mé- 
diocres ?  M.  Allard  propose  à  cet  elfet  l'établissement  d'une  sorte  de  Comité 
de  lecture  géant.  L'idée  est  ingénieuse,  mais  son  exécution  semble  bien  peu 
pratiquement  réalisable  : 

«  On  organiserait.des  concours  quasiment  publics,  comme  à  Athènes.  Un 
jury,  composé  demilliersde  personnalités  féminines  et  \'iriîes,  choisies  par- 
mi ce  qu'il  y  a  de  plus  distingué  dans  les  lettres,  les  arts,  le  théâtre,  le 
monde  même,  écouterait  la  lecture  des  œuvres  proposées  et  déciderait  à  la 
majorité  s'il  y  a  lieu  de  leur  accorder  la  représentation.  Pour  arriver  de- 
vant ce  jury,  il  faudrait  des  parrains  en  nombre  suffisant,  pas  moins  do 
quatre,  comme  il  en  faut  pour  entrer  dans  tant  d'autres  sociétés,  des  par- 
rains extrêmement  autorisés  par  leur  situation  et  leur  propre  mérite  intel- 
lectuel consacré,  reconnu,  et  qui  répondrait  du  sérieux  delà  candidature.» 

M.  Jean  Carvalho  (et  sa  proposition  semble  bien  ici  une  conclusion  et 
comme  un  couronnement  aux  propositions  précédentes)  M.  Jean  Carvalho 
demande  la  création  d'un  prix  destiné  aux  auteurs  dramatiques  et  qui  se- 
rait l'équivalent  du  prix  de  Rome  des  artistes.  L'auteur  ne  demande  pas 
l'envoi  des  jeunes  dramaturges  à  la  Villa  Médicis  ;  il  laisse  au  Congrès  le 
soin  de  définir  la  forme  que  devrait  prendre  cette  récompense,  mais  il 
croit  qu'elle  aurait  une  action  appréciable  sur  la  production  littéraire. 

"Voilà  le  résumé  des  rapports  envoyés  au  Congrès  sur  la  question  des 
théâtres  d'art  et  des  théâtres  d'essai.  Ils  fournissent  tous  des  indications 
intéressantes  et  qui  valaient  la  peine  d'être  formulées.  A  vrai  dire,  aucun 
ne  présente,  pour  l'établissement  des  «  théâtres  à  côté  »,  de  projets  prati- 
quement et  généralement  réalisables.  Il  ne  faut  pas  l'imputer  à  faute  à 
leurs  auteurs.  De  tels  projets  nous  paraissent  impossibles  à  élaborer.  Voici 
pourquoi  : 

L  —  Théâtres  d'essai. 

Comme  gon  nom  l'indique,  le  théâtre  d'essai  ne  peut  être  que  provi- 
soire. La  tentative  qui  l'a  établi  réussit  ou  échoue.  Si  elle  échoue,  elle  passe 
au  rang  des  projets  généreux  avortés  ;  si  elle  réussit,  le  théâtre  qu'elle  a 
créé  devient  délinitif  et  cesse  d'être  «  d'essai  ».  Pour  que  les  résultats  de 
telles  tentatives  puissent  être  intéressants,  il  faut  qu'elles  se  produisent  en 
toute  liberté,  qu'aucune  règle  administrative  ou  littéraire  ne  préside  à  leur 
création,  qu'elles  doivent  tout   à  l'initiative  individuelle.  Si  elles  ne  nais- 
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sent  pas  dans  ces  conditions,  c'est  que  les  circonstances  de  temps  et  de 
milieu  s'opposent  à  leur  existence,  c'est  que  d'autres  préoccupations  absor- 
bent les  esprits.  La  volonté  arbitraire  d'un  homme  ou  d'un  groupe  d'hom- 
mes, l'établissement  de  règles  exactes  pour  leur  fondation  ou  leur  organi- 
sation ne  sauraient  les  rendre  viables,  pas  plus  que  les  obstacles  que  leur 
opposeront  les  auteurs  arrivés,  les  directeurs  ou  le  public  récalcitrant  ne 
pourront  les  faire  échouer. 

II.  —  Théâtres  d'art. 

La  conception  du  tliéâtre  d'art  diiïère  de  celle  du  théâtre  d'essai.  Le 
théâtre  d'art  ne  s'adresse  pas  au  public,  il  s'adresse  à  un  public  restreint, 
qu'il  trie  et  qu'il  choisit,  sans  avoir  d'ailleurs  de  moyen  très  pratique  pour 
le  séparer  de  la  foule.  Il  ne  prétend  pas  énoncer  de  ces  idées  saines  et 
grandes  qui  rendent  accessibles  à  tous  les  chefs-d'œuvre  de  notre  théâtre 
et  des  théâtres  étrangers,  parce  qu'elles  sont  humaines  avant  tout;  il 
recherche  au  contraire  les  pensées  subtiles,  raffinées  ou  trop  délicates, 
incompréhensibles  pour  la  masse,  productions  débiles  d'une  civilisation 
exaspérée. 

Est-ce  bien  le  moment  de  parler  d'un  tel  théâtre  ? 

Nous  n'aimons  plus,  et  avec  raison,  les  badinages,  les  jeux  littéraires,  le.s 
assemblages  habiles  de  procédés  qui  s'affublent,  arbitrairement,  du  nom 
d'art.  Nous  croyons  à  la  force,  à  la  beauté  des  idées  générales  et  synthé- 
tiques. Nous  voulons  dans  une  œuvre  de  la  simplicité,  delà  vie,  car  la  vie, 
la  simplicité  sont  accessibles  à  tous  et  qu'il  n'y  a  pas  d'art  en  dehors  de 
la  vie.  Un  théâtre  d'art  créé  par  une  société  dite  raffinée  pouvait  exister 
il  y  a  cinquante  ans  encore;  aujourd'hui  il  n'a  plus  aucune  chance  de 
réussir. 

Conclusion. 

Un  théâtre  d'essai  ne  peut  pas  avoir  d'organisation  fixe  et  définie  à 
l'avance. 

Un  théâtre  d'art  ne  peut  plus  exister  dans  l'état  actuel  des  idées  et  de  la 
littérature. 

Pierre  Marcel. 

«  Cette  lecture  terminée,  il  ne  me  reste  plus, Mesdames  et  Messieurs, 
qu'à  vous  remercier  de  votre  bienveillante  attention.  Permettez-moi 
aussi  d'exprimer  à  nouveau  le  ferme  espoir  que  nous  ne  nous  en  tien- 
drons pas  là,  parce  que  notre  premier  effort  fut  vain.  11  faut  conti- 
nuer, il  faut  persévérer,  avec  la  volonté  de  réussir,  avec  la  foi  dans 
le  succès  linal.  Nous  arriverons,  à  force  d'énergie  et  de  bon  vouloir,  à 
faire  sortir  du  sol  les  moissons  rebelles  et  nous  contribuerons  ainsi, 
et  pas  pour  la  moindre  part,  au  développement,  à  l'améliorai  ion,  à  l'en- 
noblissement de  ce  théâtre,  qui  tient  à  l'àme  même  de  noire  pays,  de 
ce  théâtre  qui  nous  prend  et  nous  passionne  tous. 

«  Stany  Oppenheim.   » 
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M.  Porel,  vice-président  de  la  troisième  section,  Jit  ensuite  la  com- 
munication suivante  : 

«  Messieurs, 

«  Dans  tous  les  articles  publiés  par  tous  les  journaux  du  monde 
entier  pour  parler  de  notre  Exposition  universelle,  vous  avez  certai- 
nement remarqué  comme  moi  cette  phrase  :  «  La  mise  en  scène  en 
est  incomparable  »,  c'est-à-dire  que  le  pittoresque  de  la  rue  des  Na- 
tions, l'élégance  du  Petit  Palais,  la  variété  exotique  amusante  des 
monuments  du  Trocadéro,  toutes  ces  merveilles  ont  été  présentées, 
mises  à  leur  place,  «  serties  )>  par  un  metteur  en  scène  supérieur  et 
que,  sans  son  organisation  savante,  toutes  ces  belles  choses  n'auraient 
peut-être  point  leur  éclal,  leur  importance,  partant  leur  valeur.  Il  en 
est  ainsi,  Messieurs,  des  œuvres  dramatiques.  Sans  la  mise  en  scène, 
sans  cette  science  respectueuse  et  précise,  sans  cet  art  puissant  et 
délicat,  bien  des  drames  n'auraient  pas  été  centenaires,  bien  des 
comédies  ne  seraient  pas  comprises,  bien  des  pièces  n'iraient  pas  au 
succès. 

«  Saisir  nettement  dans  un  manuscrit  l'idée  de  l'auleur,  l'indiquer 
avec  patience,  avec  précision  aux  comédiens  hésitants,  voir  de  minute 
en  minute  la  pièce  surgir,  prendre  corps.  En  surveiller  l'exécution 
dans  ses  moindres  détails,  dans  ses  jeux  de  scène,  jusque  dans  ses 
silences,  aussi  éloquents  parfois  que  le  texte  écrit.  Placer  les  figurants 
hébétés  ou  maladroits  à  l'endroit  qu'il  faut,  les  styler,  fondre  ensem- 
ble les  petits  acteurs  et  les  grands.  Mettre  d'accord  toutes  ces  voix, 
tous  ces  gestes,  tous  ces  mouvements  divers,  toutes  ces  choses  dis- 
parates, afin  d'obtenir  la  bonne  interprétation  de  l'œuvre  qui  vous 
est  confiée. 

«  Puis,  ceci  achevé  et  les  études  préparatoires  faites  avec  méthode 
dans  le  calme  de  l'élude,  s'occuper  du  côté  matériel.  Commander 
avec  patience,  avec  précision,  aux  machinistes,  aux  décorateurs,  aux 
costumiers,  aux  tapissiers,  aux  électriciens. 

«  Cette  seconde  partie  de  l'œuvre  terminée,  la  souder  à  la  première, 
mettre  l'interprétation  dans  ses  meubles.  Enfin  regarder  de  haut, 
d'ensemble,  avec  soin,  le  travail  qui  s'achève.  Tenir  compte  des  goûts, 
des  habitudes  du  public,  dans  la  mesure  équitable  écarter  ce  qui 
peut  être  dangereux  sans  raison,  couper  ce  qui  fait  longueur,  effacer 
les  fautes  de  détail,  conséquences  inévitables  de  tout  travail  fait 
rapidement.  Ecouter  les  avis  des  gens  intéressés,  les  peser  dans  son 
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esprit,  les  suivre  ou  les  écarter  selçn  son  libre  jugement.  Enfin,  avec 
uu  battement  de  cœur,  ouvrir  la  main,  donner  le  signal,  laisser  l'œu- 
vre paraître  devant  tant  de  gens  assemblés.  C'est  un  métier  admira- 
ble, n'est-ce  pas?  un  des  plus  curieux,  un  des  plus  attachants,  un  des 
plus  délicats  du  monde. 

«  Messieurs,  en  Angleterre,  en  Allemagne,  en  Russie,  en  Italie, 
dans  tous  les  pays  du  Nord  de  l'Europe,  dans  l'Amérique  même,  par- 
tout où  l'art  dramatique  occupe  une  grande  place  dans  les  nobles 
plaisirs  des  hommes,  il  y  a  des  artistes  que  le  travail  de  la  mise  en 
scène  passionne,  qui  y  excellent,  qui  en  font  la  joie  et  l'honneur  de 
leur  vie.  C'est  à  eux  que  nous  pensions,  c'est  sur  eux  que  nous 
comptions  en  formulant  notre  questionnaire;  ils  devaient  à  nos  yeux 
être  l'illustration  de  notre  Congrès.  C'est  pour  les  séduire  que  nous 
avions  choisi  comme  thèmes  :  l'éternelle  douleur  amoureuse  du 
Roméo  et  Juliette  de  Shakespeare,  la  philosophie  profonde  et  pittores- 
que du  Faust  de  Gœthe,  la  grâce  élégante  et  délicieuse  du  Don  Juan 
de  Mozart.  S'ils  n'ont  pas  répondu  comme  nous  l'espérions  à  notre 
appel,  ce  n'est  pas,  certainement,  parce  qu'ils  ont  voulu  garder  pour 
eux  les  secrets  de  leur  art,  mais  plutôt,  comme  vient  devons  le  dire  si 
bien  notre  excellent  rapporteur,  parce  qu'ils  ont  été  pris  de  court  et 
que  le  temps  nécessaire  leur  aura  manqué  pour  faire  un  travail  de 
celte  importance  et  de  cette  délicatesse,  car  l'idée  de  notre  Congrès 
ne  peut  pas  les  laisser  indifférents  ;  elle  est  trop  utile,  elle  est  trop 
féconde  pour  ne  pas  donner  à  son  heure  les  résultats  nécessaires. 

«  N'est-il  pas  nécessaire,  en  effet.  Messieurs,  de  maintenir  haut  et 
ferme,  dans  tous  les  pays,  le  culte  des  chefs-d'œuvre  dramatiques? 
N'est-il  pas  nécessaire  pour  cela  de  les  bien  connaître  tous,  de  les 
faire  passer  de  pays  en  pays  pour  agrandir  chaque  horizon?  N'est-il 
pas  nécessaire,  indispensable,  qu'une  bibliothèque  spéciale  soit  créée 
peu  à  peu,  afin  que  l'artiste,  le  metteur  en  scène  studieux  puisse  y 
trouver  tous  les  renseignements,  tous  les  travaux  dont  il  a  besoin  de 
théâtre  à  théâtre.  Il  est  certain  que,  jusqu'à  présent,  on  ne  joue  bien 
les  pièces  de  Shakespeare  qu'en  Angleterre  et  en  Amérinue,  qu'on  ne 
dit  bien  les  pièces  de  Molière  qu'en  France,  qu'on  n'interprète  comme 
il  faut  les  pièces  allemandes  qu'en  Allemagne,  qu'on  n'excelle  dans 
l'art  de  la  mimique  passionnée  qu'en  Italie  et  qu'en  Espagne  et  qu'un 
véritable  artiste  devrait  connaître  toutes  ces  spécialités.  Il  est  cer- 
tain que,  pendant  que  tout  progresse  autour  de  nous,  l'art  dramatique 
reste  slationnaire  et  que,  pour  ne  parler  que  des  Français,  par 
exemple,  il  est  certain  que  notre  diction  nationale  n'est  pas  tout  au 
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monde,  qu'il  est  indispensable  de  demander  aux  artistes  étrangers 
le  secret  de  leur  pittoresque  et  de  leur  mimique,  et  que  ce  Congrès, 
cet  échange  de  vues  sur  la  mise  en  scène  d'un  chef-d'œuvre  s'impo- 
sent, puisque  tout  le  monde  peut  y  gagner  des  connaissances  plus 
étendues  et  des  forces  d'expression  plus  intenses. 

«  Oui,  Messieurs,  l'idée  qui  a  créé  ce  congrès  est  une  belle  idée 
dont  il  faut  féliciter  son  premier  initiateur,  M.  Charbonnel,  et  celui 
qui  a  su  la  mener  à  bonne  fin,  notre  président,  M.  Adolphe  Aderer. 
Elle  portera  ses  fruits.  Ceux  qui  n'ont  pas  eu  le  temps  de  venir  à 
nous  y  viendront.  Celle  oeuvre  sera  reprise  et  continuée  en  toute 
occasion,  parce  qu'il  faut  que  cela  soit  ainsi,  parce  que  cela  est  juste 
et  utile  et  que  les  artistes  ne  doivent  pas  être  en  dehors  du  uiouve- 
ment  général.  Ils  doivent  étudier  ensemble  et  fraternellement,  au 
nom  de  tous  les  pays,  ce  qui  peut  servir  à  l'utilile',  à  la  prospérité, 
à  la  grandeur  de  l'art  qu'ils  ont  l'honneur  de  servir. 

«   POUEL.    )) 

M.  Adrien  Bernheim,  commissaire  du  Gouvernement,  délégué  du 
ministre  des  Beaux-Arts,  prend  la  parole  et  prononce  l'allocution 
suivante  : 

«  Mesdames,  Messieurs, 

«  Vous  venez  d'entendre,  après  le  très  ingénieux  rapport  de 
M.  Stany  Oppenheim,  la  belle  étude  de  M.  Porel  sur  la  mise  en  scène. 
Pour  la  troisième  fois  depuis  trois  jours,  j'ai  le  plaisir  de  me  retrou- 
ver avec  VOUS;  pour  la  troisième  fois,  je  remercie  votre  président, 
M.  Adolphe  Aderer,  de  me  confier  la  tâche  agréable  entre  toutes  de 
VOUS  présenter  votre  président  de  section. 

«  C'est  aujourd'hui  M.  Porel  qui  vous  préside,  vous  venez  de  l'en- 
tendre, vous  venez  de  l'applaudir.  Vous  n'attendez  pas  de  moi  que 
je  fasse  l'éloge  du  directeur  du  Vaudeville;  quand  vous  saurez  que 
depuis  plus  de  vingt  années  M.  Porel  est  mon  ami,  je  serais  sans 
doute  accusé  d'une  excessive  partialité.  Mais  je  dois  vous  rap- 
peler que  celui  que  vous  venez  d'applaudir  a,  durant  de  longues 
années,  été  un  de  nos  premiers  comédiens,  et  qu'après  avoir  élé  un 
maître  comédien  il  est  devenu  un  maître  directeur. 

«  Permettez-moi  donc  —  M.  Porel  ne  m'en  voudra  certes  pas  — 
de  passer  la  parole  à  un  écrivain  qui  fut  l'honneur  de  notre  théâtre 
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contemporain  et  dont  M.  Porel  fut  un  des  plus  brillants  iiiteipièles  ; 
je  sais  qu'en  vous  lisant  ces  quelques  lignes  après  le  rapport  que 
vous  venez  d'entendre,  je  vais  faire  à  M.  Porel  la  plus  douce  des 
surprises  : 

«  Après  trois  ans  et  demi  passés  au  Gymnase,  M.  Porel  fut  pris  de 
«la  nostalgie  de  l'Odéon;  il  y  retourna  pour  n'en  plus  sortir  et 
«  pour  devenir,  à  très  juste  titre,  l'artiste  favori  de  ce  public  jeune, 
«  tapageur,  mais  inlelligenl.  Je  l'ai  retrouvé  tout  à  fait  consommé 
«  dans  son  arl 

«...  Quand  on  a  eu  affaire  à  un  artiste  de  ce  mérite  doublé  d'un 
«  homme  de  ce  caractère,  on  remercie   l'un  et  on  salue  l'autre.  » 

«  Ceci  dit,  Mesdames  et  Messieurs,  et  magistralement  dit  par 
l'écrivain  qui  s'appelait  Alexandre  Dumas  fils,  il  ne  me  reste  plus, 
après  cet  instructif  éloge,  qu'à  remercier  M.  Porel  de  l'avoir  si  bien 
mérité  et  d'avoir  répondu,  comme  dii'ecteur  du  Vaudeville,  avec  le 
succès  que  vous  savez,  aux  espérances  que  donnait  il  y  a  (juelques 
années  le  maître  comédien.  »  (Vifs  applaudissements.) 

Le  prince  de  Cassano,  congressiste  italien,  demande  la  parole 
pour  remercier  le  Congrès  du  télégramme  qu'il  a  adressé  à  Son 
Excellence  M.  l'ambassadeur  d'Italie  au  sujet  de  l'assassinat  du  roi 
Humbert. 

Les  travaux  de  la  troisième  section  sont  terminés. 
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QUATRIÈME    SECTION 

M.  le  président  Aderer  annonce  l'ouverture  des  travaux  de  la 
quatrième  section.  Il  remet  la  présidence  de  la  séance  à  M.  Eisen- 
mann,  délégué  allemand,  et  le  prie  de  donner  la  parole  à  M.  Gabriel 
Lefeuve,  vice-président  et  rapporteur. 

Préliminaires. 

M.  Gabriel  Lefeuve  déblaie  d'abord  son  terrain  en  communiquant, 
avec  commentaire,  à  l'Assemblée  plusieurs  études  intéressant  plus 
particulièrement  d'autres  Congrès  que  celui  de  l'art  théâtral,  ou 
parvenues  après  la  clôture  à  d'autres  seclions  que  la  sienne. 

Il  signale  l'histoire  du  répertoire  du  Tliéàtre  flamand  de  Bruxelles, 
e'crite  à  l'intention  du  Congrès  par  le  fondateur  et  directeur  de  ce 
théâtre,  M.  Hendrickx,  dont  le  jubilé  sera  célébré  en  grande  pompe 
le  2  février  1901. 

M.  le  président  transmet  au  Congrès  l'invitation  faite  par  M.  Mornat 
de  visiter  le  jeu  d'orgue  de  l'Opéra  et  celle  faite  par  la  Société  de 
séuilisation  des  bois  d'assister  à  des  expériences  d'ignifugeage. 

Résumé  historique  des  études  de  la 
quatrième  section. 

Passant  aux  travaux  qui  intéressent  direcletnent  sa  section,  M.  Ga- 
briel Lefeuve  raconte  comment  il  a  procédé  pour  les  réunir  en  moins 
de  trente  jours.  Il  a  rédigé  une  dizaine  de  types  de  circulaires  pour 
les  auteurs,  professeurs,  directeurs,  interprèles,  éditeurs,  ama- 
teurs, etc.  Les  réponses  à  chacun  de  ses  questionnaires  ont  été  dis- 
cutées par  un  comité  d'études  (1  )  composé  de  spécialistes,  puis  rangées 
dans  des  dossiers  distincts  en  compagnie  du  procès-verbal  de  la  dis- 
cussion ;  le  soin  d'analyser  chaque  dossier  a  été  remis  à  un  rappor- 
teur spécial.  Le  rapport  le  plus  étendu  et  le  plus  délicat  est  celui  de 
M.  Migetle  sur  les  doléances  du  public  :  il  embrasse  une  trentaine 

(J)  Cuinilé  international  pern>ane/it  (C.  1.  P.)  d'dludes  théâtrales  et  musi- 
cales, sis  à  Paris,  3,  rue  de  la  Bienfaisance. 
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de  questions.  Le  rapport  le  plus  approfondi  est  celai  de  M.  Eugène 
Morel,  directeur  de  la  Revue  d'art  dramatique,  sur  le  théâtre  popu- 
laire; il  contient  les  mémoires  de  M™^  Tliys,  MM.  Pottecher,  Scherl, 
Lozier,  L.  Géhin,  Wisner,  A.  Gosset,  J.  Auffray.  Il  y  a  un  rapport 
féministe  rédigé  par  M'"t's  jane  Misme  et  Cécile  Max,  critiques  dra- 
matique et  musical  de  la  Fronde,  sur  le  sort  des  professionnelles 
du  théâtre.  11  faut  consacrer  une  mention  particulière  à  un  congres- 
siste, M.  Maret-Leriche,  qui  a  envoyé  son  opinion  catégorique  sur  la 
plupart  des  questions  traitées. 

Maintenant,  toutes  ces  matières  devraient  défiler  devant  le  Con- 
grès et  servir  de  thème  à  ses  discussions  suivant  un  ordre  métho- 
dique. Mais,  sur  la  demande  de  M.  le  président,  avec  l'assentiment 
de  l'assemblée,  l'ordre  du  jour  sera  subordonné  à  la  volonté  des 
congressistes  présents.  Ainsi,  on  étudiera  de  suite  la  question  du 
service  médical  dans  les  théâtres,  pour  épargner  un  nouveau  déran- 
gement au  groupe  de  médecins  qui  se  sont  donné  rendez-vous  dans  la 
salle  ce  soir. 

La  question  des  médecins  de  théâtre. 

M.  Gabriel  Lefeuve  expose  qu'il  a  consulté  par  une  circulaire  la 
plupart  des  médecins  des  théâtres  de  Paris  sur  leur  statistique  d'ac- 
cidents, le  matériel  mis  à  leur  disposition,  leur  mode  de  nomination, 
leur  condition,  leurs  rapports  avec  le  préfet  de  police,  leur  représen- 
tation et  leurs  pouvoirs  dans  la  Commission  supérieure  des  théâ- 
tres, etc.  Le  docteur  René  Belin,  me'decin  chef  de  l'Olympia,  a 
répondu  d'une  façon  complète  tant  sur  l'historique  que  sur  l'état 
actuel  de  la  question,  en  indiquant  les  réformes  qui  lui  paraissent 
logiquement  s'imposer.  Son  étude  mérite  une  citation  complète  qui 
trouve  naturelle:nent  sa  place  ici  : 

LA    MÉDECINE    DANS    LES    THÉÂTRES    DE    PARIS 

Par   le  D'  René   Belin, 

Médecin  chef  de  l'Olympia. 

Historique. 

«  Jusqu'à  une  périoije  encore  rapprochée  de  nous,  environ  de  18G8  à 
1870,  la  médecine  au  théâtre  n'existait  pas,  ou  du  moins  était  inconnue  au 
point  de  vue  :  réglementation  administrative. 
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&  Un  médecin,  ami  des  directeurs,  portait  le  nom  ou  titre  de  médecin  du 
théâtre  ;  il  y  avait  ses  grandes  et  petites  entrées,  y  venait  ou  n'y  venaitpas 
sans  qu'aucune  contrainte  pût  lui  imposer  un  service. 

«  Consulté  par  le  petit  personnel  du  .théâtre,  heureux  d'avoir  à  sa  portée 
un  médecin  sans  se  déranger  et  à  tiii-e  gratuit,  le  médecin  du  théâtre  ne 
jouissait  pas  auprès  des  artistes  en  renom  d'une  réputation  scientifique 
qui  pût  capter  leur  confiance. 

«Est-ce  par  hasard?  Tous  ces  médecins  étaient  toujours  âgés  et  retirés  de 
la  médecine  active,  qui  du  reste  ne  leur  eût  pas  permis  de  passer  toutes 
leurs  soirées  à  écouter  de  petits  potins  d'escalier  ou  de  grandes  nouvelles 
des  coulisses  et  de  la  rampe. 

«Un  accident  venait-il  à  se  produire,  le  bon  docteur  était  généralement 
introuvable  et  le  concierge  courait  dans  le  voisinage  et  finissait  par  rame- 
ner un  médecin  Aoisin  de  bonne  volonté,  à  moins  qu'un  médecin  dans  la 
salle  se  fût  montré  assez  compatissant  pour  se  priver  d'un  ou  de  deux  actes 
d'une  pièce  dont  il  avait  payé  le  droit  de  l'entendre,  pour  porter  secours  à 
un  malade  ou  à  un  blessé. 

«  Ce  fait  pourtant  est  assez  rare,  car  les  accidents  légers  ou  produits  dans 
la  coulisse  sont  généralement  ignorés  dans  la  salle,  à  moins  qu'ils  ne  se 
produisent  en  plein  sur  la  scène,  ce  qui  n'arrive  que  dans  les  hippodromes, 
cirques,  où  se  font  des  exercices  athlétiques  ou  acrobatiques.  Or,  ces  éta- 
blissements n'avaient  pas  de  médecin  et  beaucoup,  comme  nous  le  verrons 
plus  loin,  n'en  ont  pas  encore  aujourd'hui,  à  moins  que  la  Direction  n'en 
prenne  l'initiative  louable. 


Théâtres  subventionnés. 

«  Le  service  médical  fut  installé  d'abord^  par  les  soins  du  ministre  des 
Beaux-Arts,  dans  les  deux  grands  théâtres  subventionnés  l'Opéra,  le  Théâ- 
tre-Français. 

«Un  certain  nombre  de  médecins  furent  nommés  titulaires  et  un  certain 
nombre,  suppléants. 

«Il  fut  alloué  un  fauteuil  spécial  pour  le  médecin  devant  assister  à  toute 
la  représentation. 

«  Les  obligations  de  ces  médecins  de  théâtres  subventionnés  devenaient 
triples  : 

«  1»  Médecin  de  secours  au  cours  des  représentations  (matinées  et  soi- 
rées) et  des  répétitions  générales. 

<(  2°  Médecins  pendant  vingt-quatre  heures  de  tout  le  personnel  attaché 
au  théâtre. 

'<  30  Experts,  toujours  pendant  vingt-quatre  heures,  en  cas  de  litige  entre 
un  artiste  et  l'administration. 

«  Nous  verrons  plus  loin  tous  les  inconvénients  qu'entraîne  cette  disposi- 
tion. 

«Les  médecins  de  l'Opéra  font  en  outre  partie,  à  des  époques  déterminées 
de  l'année,  de  jurys  spéciaux  destinés  à  apprécier  les  qualités  physiques  des 
jeunes  lîlles  candidates  aux  cours  de  chorégraphie. 

«  Peu  après,  l'Opéra-tiomique  et  l'Odéon  constituèrent  a  leur  tour  un 
service  médical. 
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'(  Ce  dernier  service  offre  une  particularité  exceptionnelle  :  il  a  à  sa  tête 
un  «  chef  du  service  médical  »,  alors  que  dans  les  trois  autres  théâtres 
subventionnés  les  médecins  sont  tous  égaux  et  sous  la  haute  direction  de 
l'Administration. 

<(  De  1872  à  18S0  le  ministère  des  Beaux- Arts  accrédita  quelques  médecins 
ou, pour  parler  de  façon  plus  précise, commissionna  quelques  médecins  dans 
des  théâtres  non  subventionnés.  Ces  médecins  faisaient  partie  des  «  servi- 
ces »  créés  depuis  lors, au  même  titre  que  leurs  confrères;  mais, en  cas  de 
changement  de  direction,  ils  furent  toujours  maintenus,  alors  que  leurs 
collègues  sont  éliminés  à  chaque  changement  de  direction,  trop  souvent 
même  sans  en  être  informés. 


Régime  actuel. 

•i  Actuellement  tout  théâtre  (art.  72  du  règlement  de  police  des  théâtres) 
est  tenu  d'avoir  à  chaque  représentation  et  même  aux  répétitions  géné- 
rales un  médecin  présent  pendant  toute  la  durée  de  la  représentation. 
La  liste  des  médecins  afFectés  à  chaque  théâtre  a  dû  être  déposée  au 
bureau  de  la  préfecture  de  police  en  novembre  1899. 

'(  En  dehors  des  quatre  théâtres  subventionnés  dont  les  médecins  titu- 
laires ou  suppléants  sont  nommés  par  le  ministre  de  l'instruction  publique 
et  des  Beaux-Arts  le  recrutement  des  médecins  des  théâtres  est  fait  de  la 
façon  suivante  : 

«  Le  directeur,  en  prenant  possession  de  son  théâtre,  charge  un  médecin 
de  ses  amis  de  composer  le  service  médical.  Ce  médecin  prend  le  titre  de 
chef  du  service  médical.  Il  s'adresse  lui-même  à  quinze  ou  trente  de  ses 
amis  (sans  trop  s'inquiéter  de  leur  zèle  ou  de  leurs  aptitudes)  et  les  prie 
de  collaborer  à  ce  genre  d'assistance.  Il  distribue  les  soirées  et  les  ma- 
tinées à  raison  de  deux  jours  ou  d'un  seul  jour  par  mois  et  remet  au 
directeur  la  liste  complète  des  médecins  qui  ont  accepté  cette  charge. 

«  Le  médecin  chef  de  service,  soucieux  du  bon  fonctionnement  du  service 
médical  doit  apporter  dans  le  choix  de  ses  médecins  certaines  précautions. 

'<  10  II  est  bon  qu'il  puisse  compter  au  nombre  de  ses  médecins,  au  moins 
un  représentant  des  grandes  spécialités  de  l'art  de  guérir  afin  d'avoir 
recours  à  leurs  lumières  en  cas  d'expertise. 

«  (Les  théâtres  subventionnés  ont  des  spécialistes  en  dehors  des  médecins 
ordinaires;  l'Opéra  compte  jusqu'à  un  pédicure). 

'c  2°  Les  membres  du  service  doivent  être  répartis  dans  tout  Paris  afin 
que  le  chef  puisse  se  décharger  sur  un  de  ses  collègues  des  soins  à  donner 
aux  artistes  malades  par  trop  éloignés  de  son  domicile. 

«  3»  Enfin  (ceci  a  trait  surtout  aux  music-halls  dont  beaucoup  de  pen- 
sionnaires sont  anglais,  danois,  norvégiens  ou  russes),  il  est  bon  qu'une 
partie  des  médecins  soit  familiarisée  avec  une  langue  étrangère. 

«  On  le  voit,  le  choix  de  collaborateurs  sérieux  et  zélés  n'est  pas  aussi 
aisé  qu'on  pourrait  le  croire  a  priori. 

«  A  ces  médecins  ne  revient  l'obligation  que  d'assister  à  la  représenta- 
tion deux  ou  quatre  fois  par  mois,  sauf  à  se  faire  remplacer  en  cas  d'em- 
pêchement par  qui  bon  leur  semble.  Ces  médecins  ne  concourent  en  aucune 
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façon  aux  soins  à  donner  au  personnel  du  théâtre,  ni  aux  expertises  parfois 
très  délicates;  ils  doivent  s'asseoir  dans  un  fauteuil  le  jour  dit,  ne  point 
partir  avant  la  fia  et  leur  tâche  est  terminée. 

«  Ce  service,  comme  celui  du  médecin-chef,  est  absolument  gratuit.  Il 
est  généralement  réservé  au  médecin  deux  fauteuils  d'orchestre. 

«  Ce  système  a  du  bon,  en  ce  sens  que,  le  nombre  des  médecins  étant 
suffisant,  leur  tour  de  garde  ne  se  retrouve  pas  trop  fréquemment;  ils 
peuvent  se  faire  remplacer  en  cas  d'empêchement  et  laissent  au  médecin- 
chef  toute  la  responsabilité  des  expertises  délicates  entre  une  étoile  qui, 
bien  protégée,  refuse  de  jouer  et  un  directeur  menacé  de  perdre  sa  recette 
si  les  noms  en  vedette  sur  l'affiche  disparaissent  au  dernier  moment  sous 
le  prétexte  d'une  migraine  opportune  ou  d'un  enrouement  facile  à  simuler. 

«  L'inconvénient  de  ce  système  est  facile  à  déceler  ;  les  médecins  n'ayant 
avec  l'administration  du  théâtre  aucun  lien  moral,  leur  nom  étant  parfai- 
tement inconnu  du  directeur,  comme  peut-être  celui  du  directeur  inconnu 
des  médecins,  ces  derniers  n'apportent  à  leur  tâche  qu'un  zèle  très  relatif. 
Qu'une  pièce  vienne  à  être  jouée  un  nombre  considérable  de  fois,  comme 
Miss  Helyetl,  les  Deux  Gosses,  Cyra7io  de  Bergerac  ou  la  Dame  de  chez 
Maxim!  »  le  médecin  de  service  oublie  son  jour,  s'en  lasse  facilement,  se 
fait  remplacer  avec  une  facilité  trop  grande  par  des  inconnus  et  le  service, 
malgré  les  efforts  et  les  appels  réitérés  du  chef  de  service,  languit,  souffre 
et  finit  par  être  fort  négligé. 

«  Ce  qui  pourtant  dans  cette  organisation  est  excellent,  c'est  la  respon- 
sabilité de  l'expertise  entièrement  confiée  aux  mains  du  chef  de  service 
qui, lui,  en  contact  direct  avec  la  direction,  finit  par  connaître  le  personnel 
et,  agissant  de  concert  avec  son  directeur,  assure  fort  bien,  en  haut  lieu,  les 
intérêts  de  ce  dernier,  tout  en  respectant  les  droits  du  personnel  malade 
C'est,  en  somme,  le  chef  du  service  et  son  adjoint  qui  représentent  effecti- 
vement la  médecine  du  théâtre  :  les  médecins  des  représentations  n'ayant 
que  le  rôle  effacé  de  médecins  de  secours  en  cas  d'accident. 

«  Dans  les  théâtres  subventionnés  le  médecin  de  service  a  un  service 
effectif  de  vingt-quatre  heures  (de  minuit  à  minuit);  pendant  ce  temps  il 
est  seul  médecin  du  théâtre  et  passe  le  service  à  son  successeur  du  len- 
demain. 

«  Qu'arrivç-t-il?  Une  artiste  simule  une  affection  quelconque?  le  médecin 
du  lundi  et  du  mardi  reconnaissent  la  simulation  et  refusent  tout  congé, 
le  médecin  du  mercredi  (peut-être  dentiste  ou  oculiste  de  profession,  s'il 
s'agit,  par  exemple,  d'une  entorse)  se  laissera  facilement  duper  et  accordera 
trois  semaines  de  congé  parfaitement  fraudés.  Les  vrais  malades  n'ont 
rien  à  gagner  à  ce  système.  Visités  successivement  par  un  homéopathe, 
un  chirurgien,  un  orthopédiste,  un  laryngologiste,  un  accoucheur,  un 
électricien, quelle  homogénéité  pourra  régler  leur  traitement? 

«  La  facilité  de  se  faire  remplacer  par  un  collègue  sûr  est  également  un 
des  avantages  marqués  du  régime  libre  des  théâtres  non  subventionnés. 

'c  A  l'Opéra,  un  médecin  empêché  ne  peut  se  faire  remplacer  que  par  le 
suppléant  officiellement  désigné.  11  est  facile  de  se  représenter  l'embarras 
d'un  médecin  habitant  la  Plaine  Monceau,  par  exemple,  qui  appelé  au 
dernier  moment  auprès  d'un  client  gravement  atteint,  doit  se  faire  rem- 
placer par  un  confrère  domicilié  quai  'Voltaire  ou  rue  Gay-Lussac!  Dans 
ce  cas  le  service  est  presque  forcément  négligé  à  moins  que  les  deux  collé- 
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gués  aient  chez  eux  le  téléphone  ;  c'est  là  un  point  auquel  les  directions 
devraient  veiller  tout  particulièrement. 

«  A  l'Olympia,  le  médecin-chef  et  médecin-chef  adjoint  ont  tous  deux  le 
téléphone  à  leur  domicile,  c'est  là  pour  la  direction  une  grande  sécurité,  en 
cas  d'accident  important,  même  eu  présence  du  médecin  de  service,  le 
médecin-chef  ou  son  adjoint  sont  immédiatement  prévenus. 

"  Le  médecin-chef  de  service  est,  en  outre,  officieusement  chargé  de  toutes 
les  mesures  concernant  l'hygiène  de  la  salle  et  de  ses  dépendances;  il  serait 
à  désirer  que  deux  au  moins  de  ces  médecins  au  courant  de  l'hygiène  des 
théâtres  fissent  partie  de  la  commission  d'inspection  des  théâtres  au 
même  titre  que  les  architectes,  électriciens  et  plombiers  qui  en  font  partie 
actuellement. 

«  Avant  de  terminer  cette  étude  sur  l'organisation  des  services  médi- 
caux dans  les  théâtres  parisiens,  citons  une  innovation  spéciale  au  théâtre 
Antoine  et  imaginée  par  M.  le  D''  Vaucaire. 

«  Au  lieu  d'utiliser  huit,  quinze  ou  trente  médecins  ayant  leur  service  à 
date  fixe,  M.  Vaucaire  emploie  un  nombre  de  médecins  très  grand.  Au 
début  de  chaque  semestre,  il  envoie  à  chacun  d'eux  une  feuille  leur  attri- 
buant leurs  jours  de  service  variables. 

«  Ce  système  ne  peut  avoir  comme  avantage  que  de  lasser  moins  les 
médecins  dont  le  tour  de  service  revient  à  intervalles  plus  éloignés,  il  est 
utile  aux  médecins  qui,  ayant  beaucoup  de  théâtres,  risqueraient  de  voir 
coïncider  le  même  jour  deux  ou  plusieurs  services.  Ce  système  présente  en 
outre  une  grande  équité  en  évitant  par  exemple  d'imposer  au  même 
médecin  toutes  les  matinées  du  dimanche  ou  du  jeudi,  alors  qu'un  collè- 
gue plus  privilégié  aura  le  soir  une  représentation  plus  intéressante  et 
moins  gênante.  Malgré  tout,  il  rend  la  surveillance  très  dilficile  et  oblige 
le  contrôleur  à  un  travail  de  recherches  dont  il  doit  ne  Jui  savoir  que  fort 
peu  de  gré. 


Médecine  dans   les  Cirques,  Cafés-Concerts. 


«  Jusqu'à  la  nouvelle  ordonnance,  tous  les  cirques,  cafés-concerts, 
music-halls  étaient  dispensés  d'un  service  médical.  C'est  ainsi  que,  de 
1893  à  1898,  les  Folies-Bergère  n'ont  pas  eu  de  médecin  de  service. 

«  Tous  les  Parisiens  savent  pourtant  combien  d'exercices  périlleux  ont 
eu  cette  salle  pour  théâtre  et  les  accidents  n'y  ont  pas  manqué.  Le  direc- 
teur d'un  de  ces  établissements  répondait  invariablement  aux  personnes 
étonnées  de  ce  manque  de  prudence  :  la  salle  regorge  de  médecins;  il 
s'en  trouvera  toujours  un  ou  plusieurs  capables  de  porter  secours;  la  Pré- 
fecture, de  son  côté,  considérant  les  music-halls  comme  cafés-concerts  (à 
cause  du  non-changement  de  décor)  n'imposait  pas  de  service  médical 
organisé. 

»  Le  problème  est  plus  complexe  qu'on  ne  se  l'imagine  à  première  vue. 
Les  cafés-concerts  pullulent  à  Paris  et  dans  la  banlieue;  or,  imposer  un 
service  médical  à  la  Scala  ou  aux  Ambassadeurs  obligeait  à  la  même 
mesure  pour  Ba-ta-clan,  Bobino  ou  le  concert  des  Bateaux-Omnibus  du 
Point-du-Jour,  ou  le  concert  Européen  de  la  rue  Biot  !  Un  médecin,  eût-il 
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vraisemblablement  trouvé  trente  collaborateurs  pour  assurer  un  service 
régulier  dans  de  simples  calés-chantants,  j'en  doute  fort;  une  mesure  de 
ce  genre  imposée  aux  tenanciers  de  ces  établissements  modestes  eût  été 
prohibitive  pour  eux  et  n'eût  pas  manqué  d'attirer  à  la  Préfecture  des  cri- 
tiques méritées.  C'est  là  la  vraie  raison  pour  laquelle  des  concerts  de  pre- 
mier ordre  jouissent  encore  d'une  immunité  qui  choque  à  première  vue. 
Le  théâtre  Déjazel,  obligé  à  un  service  médical  dont  est  affranchi  l'Hippo- 
drome, n'est-ce  pas  là  une  contradiction  patente? 

«  Le  moyen  d'obvier  à  celte  difficulté  est  simple  :  la  Commission  des 
Théâtres  jugeant  en  dernier  ressort  quels  sont  les  établissements  aux- 
quels il  convient  d'imposer  un  service  m.édical. 


Conclusions. 

n  11  résulte  de  celte  courte  étude,  que  nous  pourrions  documenter  bien 
davantage,  que  le  service  médical  des  théâtres  est  encore  bien  imparfait 
dans  l'intérêl  tant  du  personnel  même  de  ces  théâtres  que  du  public. 

«  1.  Le  médecin-chef,  nommé  par  M.  le  préfet  de  police,  devrait  ne  pas 
subir  les  fluctuations  du  changement  de  direction. 

»  Chaque  année,  M.  le  préfet,  présidant  la  Commission  des  théâtres, 
devrait  nommer  un  médecin-chef  et  un  médecin-adjoint  dans  chacun  des 
principaux  théâtres  el  concerts  (selon  leur  importance). 

«  Ces  médecins  devraient  avoir  toujours  le  téléphone  à  leur  domicile, 

«  2.  Le  médecin  désigné  choisirait  un  nombre  fixe  de  médecins  et  de 
suppléants  devant  assurer  le  service  des  représentations. 

<i  Le  médecin-chef  se  réserverait  les  premières  représentations,  et  le 
médecin-chef  adjoint  les  répétitions  générales. 

«  3.  En  cas  de  relâche,  l'administration  devrait  être  tenue  d'en  informer 
le  médecin -chef  qui,  à  son  lour,  préviendrait  son  subordonné. 

«4.  Tout  médecin  manquant  deux  fois  sans  raisons  devrait  être  exclu 
'<  de  tous  les  théâtres  )■  par  les  soins  de  la  Commission  supérieure  des 
théâtres. 

«  5.  Il  serait  à  désirer  que,  même  dans  les  théâtres  subventionnés, 
l'exercice  de  la  médecine  et  des  expertises  fût  séparé  du  service  dit  des 
représentations. 

(i  6.  Nul  ne  pourrait  être  médecin-chef  de  plus  d'un  théâtre  ou  concert. 

«  7.  La  Commission  des  théâtres  devrait  attribuer  au  médecin  une  salle 
de  travail,  si  possible,  en  tout  cas  quatre  places  honorables  pour  le  ser- 
vice des  représentations  (à  l'Odéon  actuellement  il  est  attribué  au  méde- 
cin une  loge  de  seconde). 


Annexe. 

«  Qu'a  fait  jusqu'à  présent  le  corps  médical  pour  sauvegarder  ses  droits 
dans  les  théâtres?  Presque  rien.  Il  y  a  dix  ans  environ,  un  groupe  d'amis, 
médecins  de  dirt'érents  théâtres,  se  réunissait  une  fois  par  mois  dans  un 
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local  prêté  par  un  de  leurs  confrères  aux  environs  des  Halles.  Le  but  de  leur 
réunion  était  l'échange  de  services  différents  permettant  à  ciiacun  d'eux  de 
voir  les  pièces  en  vogue  en  se  remplaçant  les  uns  les  autres.  Ce  groupe, 
dont  l'intimité  a  complètement  disparu,  est  devenu  la  Sociélé  des  méde- 
cins des  théâtres  de  Paris.  Cette  société,  nombreuse  aujourd'hui,  a  gardé  le 
même  programme  que  l'ancienne  réunion  amicale  de  la  rue  du  Jour;  elle 
s'est  imposé  un  but  plus  élevé  :  celui  de  modifier  la  situation  du  médecin 
de  théâtre,  mais  que  peut-elle  obtenir? 

«  Les  directeurs  de  théâtre  n'ont  de  rapport  qu'avec  leur  chef  de  ser- 
vice médical.  Ce  dernier,  nommé  et  révoqué  par  eux  suivant  leur  bon 
plaisir,  ne  peut  qu'être  leur  docile  subordonné  et  les  revendications  d'un 
groupe  comme  celui  formé  par  les  membres  d'une  société  resteront  lettre 
morte,  les  directeurs  étant  maîtres  de  choisir  parmi  les  3.000  médecins  de 
Paris  ceux  dont  ils  escomptent  le  plus  la  science  ou  le  dévouement. 

a  Les  médecins  de  théâtre  devraient  donc,  avant  tout,  tenir  leur  mandat 
de  l'autorité  préfectorale,  ils  auraient  ainsi  la  franchise  et  l'indépendance 
nécessaires  pour  exécuter  leur  devoir  d'une  façon  nette  et  élevée,  ce  quia 
toujours  fait  l'honneur  du  corps  médical  de  Paris. 

0  DOCTEUR   RENÉ   BELIN.    » 

Le  travail  complet  de  M.  Droubaix,  secrétaire  général  de  la  rédac- 
tion du  Paris-Théâtre  médical,vïent  ensuite,  et  M.  Lefeuve  en  cite  les 
parties  originales.  Tout  d'abord,  c'est  un  exposé  intéressant  des  ser- 
vices rendus  par  les  médecins  de  théâtre. 

«  En  principe,  dit  M.  Droubaix,  un  médecin  de  service  dans  un  théâtre 
doit  donner  ses  soins  aux  spectateurs  et  aux  artistes  qui  se  trouvent  ma- 
lades ou  simplement  indisposés. 

«  La  statistique  des  accidents  dressée  par  le  secrétaire  général  de  la 
Société  des  médecins  de  thcdlre  prouve  combien  est  utile  la  présence  d'un 
médecin  au  cours  d'une  représentation.  Ils  sont  très  nombreux  les  cas  où 
son  intervention  est  nécessaire  ;  depuis  la  simple  indisposition,  qu'on  a 
désignée  sous  le  nom  de  mal  de  théûtre,jusqu'aux  accidents  les  plus  graves 
dont  quelques-uns  ont  été  suivis  de  mort.  On  se  rappelle  encore  la  mor 
subite  de  ce  pauvre  Maxime  Boucheron  au  cours  d'une  matinée  à  l'Olym- 
pia; à  citer  encore  cet  accouchement  qui  s'est  produit  dans  un  grand 
music-hall. 

(c  Le  rôle  du  médecin  ne  se  borne  pas  toujours  à  donner  des  soins  d'urgence; 
il  arrive  fréquemment  que,  pendant  un  entr'acte,  le  médecin  est  appelé  sur 
la  scène  à  donner  un  avis  parfois  même  une  véritable  consultation  à  un 
artiste  ou  à  un  employé  du  personnel. 

Il  II  est  arrivé  aussi  qu'un  directeur  ait  prié  le  médecin  de  service  de  se 
rendre  au  domicile  d'un  artiste  pour  y  constater  si  cet  artiste  se  trouvait 
réellement  dans  l'impossibilité  d'assister  â  la  représentation  pour  cause  de 
maladie. 

K  Le  docteur  Duchesne,  un  des  fondateurs  de  la  Société  des  médecins  de 
théâtre  de  Paris  a  relaté  une  visite  de  ce  genre  dans  un  article  paru  dans 
le  Paris-Théâtre  médical  du  mois  de  mai  1900. 
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«  Il  u'est  donc  pas  douteux  que  le  médecin  rond  de  grands  et  nombreux 
services,  contrairement  à  l'opinion  émise  par  le  directeur  d'une  grande 
administration  de  la  ville  de  Paris,  opinion  partagée  du  reste  par  quelques 
directeurs  de  cafés-concerts  où  cependant  les  exercices  gymnastiques  et 
acrobatiques  jouent  un  rôle  important;  il  est  vrai  qu'ils  profitent  du  peu 
de  précision  des  règlements  de  police  à  leur  égard. 

«  En  résumé,  comme  ledit  très  bien  un  article  du  Paris-Tliëàtve  médical 
(n»  de  mars  1900)  : 

«  Le  directeur  d'un  théâtre  doit  considérer  son  service  médical  comme 
«  un  rouage  important,  je  dirai  même  indispensable  au  bon  fonctionnement 
«  de  son  entreprise.  »  J'ajouterai  même  qu'on  doit  le  considérer  comme  un 
service  public  et  lui  accorder  toute  l'importance  qu'il  mérite.  » 

M.  Lefeuve  observe  la  coïncidence  de  vues  qui  s'est  produite  entre 
M.  Droubaix  et  M.  Belin  touchant  la  nomination  par  ie  préfet  de 
police  de  médecins  attachés  à  chaque  théâtre  et  leur  mise  à  l'abri 
des  fluctuations  parfois  fréquentes  qui  se  produisent  dans  la  direc- 
tion. Mais  il  fait  remarquer  l'opinion  originale  qu'émet  M.  Droubaix 
en  suggérant  la  transition  suivante  :  «  En  attendant  qu'on  puisse 
atteindre  à  cet  idéal,  on  pourrait,  comme  moyen  terme  et  comme 
cela  s'est  récemment  produit,  charger  la  Société  des  médecins  de 
théâtre  d'organiser  les  services  médicaux,  les  membres  de  cette 
société  ayant  pour  principe  absolu  de  faire  ou  d'assurer  très  régu- 
lièrement leur  service.  » 

Il  est  ensuite  donné  connaissance  de  la  réponse  suivante  du  doc- 
teur Hanriot  à  M.  Lefeuve,  qui  avait  sollicité  une  communication  de 
l'honorable  membre  de  l'Académie  de  médecine  sur  les  analyses  de 
l'air  vicié  des  salles  de  spectacle, dont  l'administration  l'avait  chargé  : 

RÉPOiNSE  DU  DOCTEUR  HANRIOT 

«  Les  expériences,  dit  le  D'  Hanriot,  ne  sont  encore  qu'à  leur  début.  J'ai 
fait  cet  hiver  quelques  expériences  dans  trois  théâtres  choisis  parmi  les 
moins  bien  tenus,  surtout  pour  étudier  la  méthode  que  je  compte  appliquer. 
Les  premiers  résultats  semblent  indiquer  des  conditions  hygiéniques  dé- 
plorables, mais,  encore  une  fois,  j'ai  choisi  pour  commencer  les  théâtres 
les  plus  défectueux.  Je  ne  sais  si  j'aurai  terminé  dans  le  courant  de  l'hiver  ; 
mais, en  tout  cas,  je  tiendrai  à  votre  disposition  les  résultats  que  j'obtien- 
drai au  fur  et  à  mesure  des  expériences.  Nous  pourrons  du  reste  en  cau- 
ser utilement  au  mois  de  novembre.  » 

LE  COMITÉ  INTERNATIONAL  PERMANENT 

M.  Lefeuve  fait,  au  sujet  des  derniers  mots  précédemment  cités, 
une  communication  qui  se  rapporte  également  à    la  réponse  du 
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D"^  Guiiiard  dont  il  parle  ensuite.  Il  annonce  qu'il  n'a  pas  rinlenlion 
de  laisser  tomber  dans  l'oubli  les  études  intéressantes  que  le  Con- 
grès de  l'art  théâtral  a  fait  naître  et  centralise'es.  Il  compte,  au  con- 
traire, en  perpétuer  l'action  à  l'aide  d'un  Comité  international  perma- 
nent déjà  créé. 

RÉPONSE  DU  DOCTEUR  GUINARD 

'i  Toutes  les  questions,  écrit  le  D'  Guinard,  que  vous  nous  posez  relati- 
vement aux  médecins  de  théâtre  sont  fort  intéressantes.  Il  est  vraiment 
stupéfiant  que  le  corps  médical  ne  soit  pas  représenté  dans  la  Commission 
supérieure  des  théâtres.  Mais  je  crois  que  le  Congrès  ne  doit,  ou  plutôt, 
ne  peut  servir  qu'à  créer  un  mouvement  dans  le  sens  voulu  et  qu'il  faut 
instituer,  pour  aboutir  à  quelque  chose,  un  comité  formé  d'éléments  vivants 
et  décidés  à  aller  de  l'avant.  » 

Communications    diverses  : 

DU    DOCTEUR   O'    FOLLOWELL 

M.  Lefeuve  poursuit  l'analyse  des  réponses  qui  lui  ont  été  adres- 
sées par  les  docteurs  Philippeaii,  Le  Roy  de  Méricourt,  membre  de 
l'Académie  de  médecine;  Petit, secrétaire  général  du  Conf:;rès  contre 
l'abus  du  tabac;  Marcel  Baudoin,  directeur  de  l'Institut  international 
de  bibliographie  scientifique;  Berlhod,  Voilier,  A.  Moutier.  «  Le  D' 
O'Followell,  ajoute-t-il,  insiste  sur  la  nécessité  absolue  qu'il  y  aurait 
à  ce  qu'une  «  loge  médicale  »  existât  dans  tous  les  théâtres  c'est-à- 
dire  une  loge  où  se  trouveraient,  et  en  parfait  état  d'entretien,  tous 
les  médicaments  et  objets  de  pansement  nécessaires  en  cas  d'ac- 
cident. La  boîte  de  secours  actuelle,  qui  se  trouve  du  reste  presque 
toujours  en  mauvais  état,  est  insuffisante.  La  nécessité  de  cette  «  loge 
médicale»  s'impose  tout  particulièrement  dans  les  cirques,  music- 
halls,  cafés-concerts,  etc.  » 

DU    DOCTEUR   DUCHESNE 

«  Il  est  aussi  utile,  répond  également  le  D'  Duchesne,  d'avoir  dans  la 
salle  un  médecin  de  service  que  des  pompiers...  Le  préfet  de  police,  dans 
un  récent  arrêté,  exige  que  tous  les  théâtres  aieut  un  cabinet  réservé  au 
médecin,  mais  c'est  le  contrôle  qui  l'occupe.  » 

Toutes  ces  réponses,  continue  M.  Lefeuve,  ont  été  remises  en  leur 
temps  à  M.  le  D'  Séguel  pour  l'établissement  d'un  rapport  d'ensem- 
ble sur  la  question. 
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RAPPORT    DU    DOCTEUR   SÉGUEL 

M.  le  Df  Séguel  lit  un  rapport  imprimé.  11  établit  ainsi  la  bizarrerie 
qui  consiste  à  exclure  le  médecin  de  la  commission  supérieure  des 
théâtres  : 

«  Tout  d'abord  il  faut  faire  remarquer  l'étrange  anomalie  qui  fait  que  le 
médecin  est  absent  de  la  Commission  supérieure  des  théâtres,  qui  com- 
prend à  peu  près  tous  ceux  qu'on  doit  y  appeler,  depuis  le  préfet  de  police 
jusqua'u  chef  machiniste,  à  l'exception  toutefois  des  représentants  du  corps 
médical,  o 

Il  conclut  en  posant  les  revendications  suivantes  : 

a  1°  Une  place  bien  désignée  pour  la  commodité  du  service  médical  qui 
doit  être  aussi  prés  de  la  scène  que  d'une  des  sorties  latérales. 

«  2°  Dans  chaque  théâtre,  obligatoirement,  un  cabinet  garni  des  instru- 
ments d'urgence,  avec  un  robinet  d'eau  potable  sous  la  main,  une  boîte  de 
secours  complète  et  en  bon  état,  —  et  où  ne  subsisteraient  pas  seulement 
des  flacons  à  demi  vides  et  inutilisables. 

«  3°  La  question  des  jetons  de  présence  aussi  bien  que  des  honoraires 
offerts  par  le  public  pour  la  consultation  donnée  au  théâtre,  serait  réglée 
entièrement  et  dune  façon  formelle,  le  médecin  ne  sachant  jamais  s'il 
doit  ou  non  accepter  les  honoraires  qu'on  lui  offre. 

I'  4»  L'inspection  du  service  médical  assurée  par  un  médecin  étranger  au 
service  du  théâtre,  changé  tous  les  ans,  et  qui  signalerait  au  directeur  et 
au  médecin  en  chef  l'état  dans  lequel  il  a  trouvé  le  cabinet  et  la  boîte  de 
secours. 

«  5"  Réglementation  étroite  des  cas  spéciaux  où  le  médecin  peut  être 
appelé,  au  dehors  du  théâlre,  auprès  des  artistes  aussi  bien  que  pour 
constater  la  maladie,  cause  de  l'absence. 

«  6°  Le  médecin  de  théâtre  est-il  fonctionnaire?  Quelle  est  au  juste  sa 
responsabilité? 

«  7"  Établissement  d'un  livre  de  signature,  au  contrôle,  qui  éviterait 
toute  contestation  vexaioire  de  la  part  du  contrôleur  et  mettrait  à  l'abri  des 
fraudes,  empêcherait  la  substitution  d'un  intrus  au  médecin  de  service, 
rendiait  impossible  l'exercice  illégal  de  la  médecine  au  théâtre,  "même  par 
un  pharmacien,  dentiste  ou  un  élève  en  médecine. 

«  8"  Création  d'un  registre  paraphé,  par  la  préfecture  de  police,  où  le 
médecin  de  service  serait  obligé  à  consigner  les  cas  où  son  intervention  a 
été  requise. 

«  9»  Enfin,  la  présence  de  médecins  dans  la  Commission  supérieure  des 
théâtres  aurait  peut-être  pour  effet  d'amener  certain  directeur  de  music- 
halls  considérables,  qui  dirige  dans  Paris  jusqu'à  trois  établissements  à  la 
fois,  où  la  foule  est  énorme  tous  les  soirs,  où  figurent  au  programme  à 
chaque  représentation  des  exercices  de  force  et  de  gymnastique  fertiles  en 
accidents  graves,  à  ne  pas  considérer  comme  lettres  mortes  les  articles  66 
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et  69  de  l'Ordonnance  de  police  concernant  les  théâtres,  en  l'obligeant  for- 
mellement à  assurer  un  service  médical  dans  ses  établissements.  » 


Discussion. 

M.  Bernheim,  commissaire  du  gouvernemeni,  s'engage  spontané- 
ment à  plaider  auprès  de  M.  le  ministre  de  l'Instruction  publique  en 
faveur  de  rintroduclion  d'un  médecin  dans  la  commission  supérieure 
des  théâtres. 

M.  le  président  relève  cette  marque  de  soriicilude  du  gouverne»- 
ment  français  et  de  son  représentant,  qui  veut  bien  adhérer  aux 
vœux  émis  par  le  Congrès  avant  même  qu'ils  soient  prononcés. 

M.  Bernheim,  s'adressant  à  M.  Eisenmann,  rend  hommage  à 
l'Allemagne  chez  qui  se  trouve  un  des  bons  modèles  d'organisation 
théâtrale.  En  songeant  aux  efforts  faits  à  Berlin  par  M.  Lowenfeld, 
qu'il  considère  comme  le  précurseur  de  M.  Antoine  à  Paris,  il  fait 
une  digression  vers  la  question  du  théâtre  populaire. 

M.  Antoine  s'associe  à  l'hommage  de  M.  Bernheim. 

M.  le  président  ramène  l'assemblée  à  la  discussion  du  rapport  du 
D''  Séguel. 

M.  le  Df  Philippeau,  éditeur  de  V Annuaire  des  médecins  de  théâtre, 
complète  les  observations  précédentes.  La  liste  des  desiderata  des 
médecins  est  depuis  longtemps  dans  les  dossiers  de  la  Préfecture  de 
police,  à  laquelle  on  pourrait  se  contenter  de  demander  :  d'abord 
l'application  stricte  de  l'ordonnance  en  vigueur;  puis  son  e^xtension 
aux  cirques  et  cafés-concerts;  enfin  les  moyens  d'assurer  contre  les 
changements  ou  les  caprices  des  directeurs  la  stabilité  de  chaque 
médecin. 

M.  Bernheim  répond  qu'il  n'y  a  pas  à  s'immiscer  dans  les  libres 
volontés  du  directeur. 

M.  Berny,  directeur  du  théâtre  des  Bouffes-Parisiens,  ajoute  que 
les  médecins  ne  sont  nommés  que  grâce  à  la  faveur  d'un  directeur 
et  qu'ils  n'ont  aucune  raison  de  se  considérer  comme  revêtus  sou- 
dain d'une  importance  particulière. 

M.  Lefeuve  dit  que  le  médecin  de  théâtre  peut  cependant  justifier 
ses  prétentions  à  un  traitement  meilleur,  pourvu  que  ce  soit  en 
échange  de  certaines  obligations  nouvelles  auxquelles  il  serait 
astreint  dans  l'intérêt  du  public.  Rompant  avec  la  marche  suivie 
dans  les  autres  sections,  il  présente  de  suite  ce  vœu  : 
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Vœu  proposé. 

«  Messieurs  les  médecins  de  théâtre,  achevant  de  se  grouper  en 
un  unique  syndicat,  s'entendront  au  sujet  du  choix  d'un  délégué  à 
la  Commission  supérieure  des  théâtres.  Ils  lui  donneront  mandat 
de  faire  aboutir  les  réformes  souhaitées  par  eux,  telles  que  réta- 
blissement d'un  local  et  d'un  matériel  de  secours  en  bon  élat  dans 
tous  les  lieux  publics  de  plaisir,  la  fixation  d'honoraires  pour  tous 
soins  donnés  —  mais  ceci  en  retour  de  l'obligation  pour  le  médecin, 
depuis  l'ouverture  jusqu'à  la  fermeture  des  portes,  à  une  présence 
personnelle  constatée  par  une  feuille  de  présence.  » 

Discussion. 

M.  Aderer  et  M.  Bernheim  déclarent  ne  pas  se  rallier  à  une 
rédaction  qui  ne  semble  pas  laisser  le  droit  à  l'AdministPation  de 
choisir  librement  le  nouveau  membre  de  la  Commission  et  de  déter- 
miner la  nature  de  ses  fonctions. 

M.  Lefeuve  réplique  qu'en  ce  cas  les  fonctions  du  futur  membre 
de  la  Commission  se  réduiront  immanquablement,  suivant  les  erre- 
ments de  cette  Commission,  à  une  simple  intervention  d'hygiéniste 
lors  des  constructions  théâtrales.  Cela  ne  peut  suffire  à  remplir  le 
vœu  précis  des  médecins  présents  dans  la  salle,  qui  recherchent 
avant  tout  l'amélioration  à  leur  point  de  vue  du  service  médical 
dans  les  théâtres. 

M.  Bernheim  dit  que  c'est  un  hygiéniste,  rien  de  plus,  dont  il  pro- 
met solennellement  de  demander  la  nomination,  et  qu'il  n'a  pas 
souci  du  reste. 

M.  le  D'  Philippeau  signale  que,  s'il  ne  s'agit  pour  la  Commission 
que  d'acquérir  un  médecin  hygiéniste,  elle  en  a  déjà  un,  le  D"^  Bor- 
das, lequel  se  refuse  précisément  à  être  le  porle-parole  des  méde- 
cins de  théâtre. 

M.  le  D''  Séguel  explique  l'intérêt  d'attacher  à  la  Commission  un 
praticien,  non  un  médecin  de  laboratoire. 

M.  Prost  demande  alors  à  M.  Eisenmann  quel  est  le  fonctionne- 
ment du  service  médical  dans  les  théâtres  d'Allemagne. 

M.  le  président  réclame  qu'on  évite  d'approfondir  chaque  ques- 
tion, le  temps  étant  fort  limité. 
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M.  Lefeuve,  sur  la  demande  de  M.  Aderer,  présente  plusieurs  ré- 
dactions successives  de  son  vœu. 
La  résolution  adoptée  se  réduit  à  ceci  : 

«  Le  Congrès  remercie  ^f.  le  Commissaire  du  Gouvernement 
de  la  faveur  qu'il  a  bien  voulu  manifester  à  la  proposition  de 
faire  place  dans  la  Commission  supérieure  des  théâtres  à  un 
médecin.  » 

M.  Lefeuve  annonce  que  la  séance  du  lendemain  matin  sera  réser- 
vée à  l'étude  des  améliorations  de  la  vie  professionnelle,  celle  du 
soir  à  l'étude  des  conditions  d'un  théâtre  parfait.  Il  divise  ainsi 
Tordre  du  jour  du  matin  :  prendre  Fartiste  à  Tàge  d'enfant  ;  exami- 
ner l'enseignement  qui  lui  est  donné;  l'accompagner  dans  les  agen- 
ces, durant  le  contrat  qui  le  lie  au  directeur;  dans  la  faillite  des 
entreprises,  songer  à  sa  caisse  de  secours,  à  sa  retraite,  à  un  orphe- 
linat pour  ses  enfants  et  à  sa  veuve. 

La  séance  est  levée  à  onze  heures  du  soir. 
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SÉANCE  DU  3  1  JUILLET,   AU  MATIN 


Les  intérêts  des  professionnels. 

La  séance  est  ouverte  à  neuf  heures  du  matin,  sous  la  présidence 
de  M.  Adolphe  Aderer. 

Protection  de  l'enfance. 

M.  Gabriel  Lefeuve  soulève  la  question  de  la  réglementation  pro- 
tectrice du  travail  de  l'enfant  au  théâtre. 

M.  Lozier  condamne  ia  tolérance  en  vertu  de  laquelle  l'Opéra 
paralyse,  par  des  excès  de  travail,  l'instruction  des  élèves  danseu- 
ses. Il  faudrait  établir  pour  elles,  dans  l'Opéra  même,  une  e'cole 
enfantine. 

M.  Foa,  délégué  italien,  qui,  à  cause  du  deuil  national  de  l'Italie, 
n'assiste  qu'incognito  à  la  séance,  signale  que  la  Scala  de  Milan  a 
donné  déjà  cet  exemple. 

Il  résulte  d'un  échange  d'observations  entre  M"ie  Moreau-Marmi- 
gnat,  M.  Wisner  et  M.  Morel  que  le  conseil  de  l'enseignement  pri- 
maire a  songé  aussi  aux  petits  forains. 

M.  le  président  appuie  vivement  et  met  aux  voix  le  vœu  de 
M.  Lozier,  en  faveur  de  la  création  d'une  école  pour  les  danseuses 
à  l'Opéra.  (Adopté.) 

M.  Saugey  réclame  pour  les  théâtres  de  province  l'autorisation 
d'employer  eux  aussi  des  enfants.  M.  le  président  met  aux  voix  ce 
vœu  qui  est  adopté. 

L'enseignement  professionnel  théâtral, 

M.  Gabriel  Lefeuve  en  arrive  à  l'enseignement  donné  en  vue  du 
théâtre.  Il  mentionne  les  idées  de  M.  Maret-Leriche,  à  pi'opos  du 
Conservatoire. 
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l'enseignement  des  femmes  par  les  femmes 
Rémmé  du  rapport  de  M^^^  Jane  Misme  et  Cécile  Max. 

11  présente  un  long  rapport  de  M°^c^  Jane  Misme  et  Cécile  Max, 
critiques  dramatique  et  musical  de  la  Fronde.  Ce  rapport,  établi 
sur  des  documents  envoyés  entre  autres  par  M™^^  Marguerite 
Durand,  Thénard,  Hermann,  Brochard,  Fillaux-Tiger,  baronne  de 
Grandval,  Laparcerie,  Marianne  Chassaing,  Sureau-Bellet,  Michel 
Sichel,  Marie  Lemaîlre,  Lemay-Samson,  M^ies  Acliard,  Ansiaux, 
Bressler,  Pacary;  MM.  Luigini,  E.  de  Solenière,  Delaborde,  etc., 
conclut  en  formulant  le  vœu  que,  pour  l'amélioration  des  résultats, 
les  élèves-femmes  de-s  Conservatoires  soient  enseignées  par  des 
professeurs-femmes,  que  les  femmes  soient  admises  en  juste  pro- 
portion comme  membres  du  jury  dans  les  examens  et  concours, 
que  les  théâtres  d'Etat  reçoivent  les  femmes  comme  musiciennes 
d'orchestre  et  améliorent  la  condition  d'engagement  des  comé- 
diennes, par  exemple,  à  la  Comédie-Française,  en  régularisant  leur 
admission  au  Comité  de  lecture. 

M.  ie  président  prie  M.  Lefeuve  d'ajourner  tous  ces  développe- 
ments à  un  Congrès  spécial  des  Conservatoires  ou  au  Congrès 
féministe. 

Cependant,  M.  Lefeuve  réclame  que  le  travail  très  important 
fourni  par  M.  Darmont  trouve  sa  place  en  cet  endroit.  M.  Darmont 
veut  réédifîer  sur  les  bases  d'une  solide  instruction  générale  l'en- 
seignement de  l'artiste, 

PROJET     de   réforme   DU   CONSERVATOIRE.    —   UNE  ÉCOLE    NORMALE    DES 
ARTISTES    DRAMATIQUES 

Résumé  et  extraits  du  rapport  de  M.  Darmont. 

<«  11  ne  s'agit  pas,  dit-il,  de  combattre  ou  de  détruire,  mais  d'édifier,  au 
moins  de  soliditier.  En  appelant  les  sciences  les  plus  diverses  au  secours 
d'une  seule  science,  en  les  réunissant  eu  un  seul  point  de  vue,  en  déter- 
minant de  vagues  espoirs  à  peine  formulés,  eu  y  ajoutant  des  observa- 
tions particulières  et,  autant  que  nous  le  pouvons,  précises,  notre  seul  but 
est  :  ('  L'Utilitarisme  »  !  Servir  à  la  progression  de  l'art  théâtral  et  du 
même  coup  être  utile  aux  nombreux  aspirants  comédiens  que  la  grande 
bouche  du  masque  antique  de  Melpomène  attn'e  irrésiitibleinent  et  dévore 
chaque  année.  >.  - 


—  m  — 

Après  ce  préambule  où  il  indique  sunisamment  son  projet  de 
fonder  quelque  université  dramatique  où  toutes  les  sciences  vien- 
draient converger  pour  mettre  en  valeur  la  science  du  drame, 
M.  Darmont  fait  une  critique  serrée  et  impitoyable  de  notre  ensei- 
gnement dramatique  actuel.  Estimant  que  les  six  cours  de  notre 
Conservatoire  se  réduisent  en  réalité  à  un  seul,  celui  de  Déclamaiion, 
il  établit  que  la  déclamation  est  en  réalité  la  base  et  le  couronne- 
ment de  tout  l'édifice  éducatif  de  notre  art  dramatique. 

«  Quel  enseignement,  dit-il,  les  élèves  du  Conservatoire  reçoivent-ils 
donc?  Très  brièvement,  le  voici  : 

«  Ils  ont  été  admis  dans  un  préalable  examen  après  avoir  récité  une  ou 
deux  tirades,  un  fragment  ou  deux,  de  scène;  dès  son  inscription  faite, 
chaque  élève  n'a  qu'une  préoccupation  :  choisir,  apprendre  une  autre 
tirade,  une  autre  scène,  pour  être  à  nouveau  admis  à  concourir  en  public 
à  la  fin  de  cette  première  aunée.  Et  le  professeur  l'aide  dans  son  choix. 

«  Or,  c'est  celte  unique  scène  arrêtée,  que  l'élève  va  passer  des  jours  à 
triturer,  si  c'est  un  travailleur  ;  c'est  cette  unique  scène,  comique  ou  tra- 
gique, que  l'élève,  pour  toute  éducation  dramatique,  va  répéter  devant  le 
uiaitre,  en  essayant  de  retenir  toutes  les  inflexions,  toutes  les  nuances 
que  ce  dernier  s'applique  très  laborieusement  à  lui  donner  en  exemple. 

«  Et  c'est  tout. 

«  Et  vu  le  nombre  des  élèves,  ceux-ci  recevront  de  leur  maître  une 
moyenne  de  douze  leçons  semblables  dans  toute  l'année. 

«  Certes,  on  les  aura  vaguement  invités  à  suivre  les  cours  de  littérature, 
d'escrime  et  de  maintien  ;  mais,  ils  auront  préféré  aller  jouer  la  comédie 
à  Versailles  ou  à  Etampes;  et  c'est  ainsi  qu'ils  arriveront  au  grand  con- 
cours avec  un  peu  de  métier,  acquis  hors  de  l'école,  et  sachant  à  peu  près 
une  scène  imitée  de  leur  professeur. 

'(  Et  le  dommage  c'est  qu'avec  le  don  d'assimilation  extraordinaire,  si 
commun  chez  les  femmes,  cette  imitalion  produit  parfois  un  feu  d'ar- 
tifice aussi  merveilleux  que  trompeur!... 

«  Aussi,  pour  que  le  comédien  arrive  à  la  perfection  relative,  puisque  la 
perfection  absolue  est  inaccessible  à  la  nature  humaine,  lui  faut-il  de 
longues,  de  très  longues  années  d'énergie  et  de  persévérance,  alors  qu'au- 
tour de  lui,  l'on  en  est  à  parler  et  à  agir  par  l'électricité. 

«  C'est  pourquoi,  après  nous  l'être  longtemps  demandé  à  nous-mème, 
nous  venons  poser  ici  l'interrogation  sui\ante  :  serait-il  donc  si  contraire 
au  progrès  que  de  vouloir  espérer  de  vrais  comédiens  avant  l'âge  où  le 
public  est  près  d'en  regretter  la  perte?  Serait-il  donc  si  contraire  au 
progrès  et  à  la  raison  que  de  vouloir,  par  un  mode  d'études  définies, 
abréger  les  difficultés  de  cet  art  multiple,  développer  les  dispositions,  in- 
diquer les  routes  sûres  et  procurer,  en  moins  de  temps,  une  expérience 
que  l'acteur  de  nos  jours,  faute  d'école,  doit  mettre  vingt  ans  et  plus  à 
acquérir,  à  la  condition  d'être,  pour  ainsi  dire,  tout  l'inventeur,  de  son 
talent?  «  ... 

Non  !  —  C'est  une  nécessité  de  l'iieure  présente,  et,  pour  donner 
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à  cette  grave  question  la  solution  qu'elle  mérite,  il  ne  faut  pas  hési- 
ter à  créer  pour  l'enseignement  dramatique  une  technique  éduca- 
Irice  générale,  ainsi  qu'on  a  bien  su  le  faire  pour  les  autres  ordres 
d'enseignement.  Ce  n'est  rien  moins  qu'une  Ecole  normale  des  artis- 
tes dramatiques  que  M.  Darmont  prétend  fonder.  Imposant  aux 
candidats  tragédiens,  mais  à  ceux-là  seuls,  une  sorte  de  conseil  de 
revision  qui  rétablirait  le  «  heau-canon  »  des  Grecs,  il  répartit  l'en- 
seignement qu'il  juge  nécessaire  aux  artistes  en  quatre  sections  et 
dix-huit  subdivisions  ainsi  groupées  : 

«  ire  Section  :  Histoire  du  théâtre  et  du  la  littérature  dramatique.  — 
Mythologie  grecque.  —  Esthétique  sur  la  nature  et  sur  les  arts. 

«  2e  Section  :  Philosophie.  —  Métaphysique.  —  Psychologie.  —  Physio- 
logie. —  Physique  et  anthropologie. 

((  3«  Section  :  Techneslhétique  «  ou  1  art  delà  parole  et  l'art  du  geste.  »  — 
Prosopographie  «  ou  l'art  de  la  plastique  et  du  maintien  ».  —  Eléments 
phoniques.  —  Phoniscopie,  Géloscopie  »  ou  la  voix,  et  le  rire.  —  Hy- 
giène. 

«-(  4=  Seclion  :  Lecture  à  haute  voix.  —  Diction.  —  Mimique.  —  Jeux 
scéniques  préparatoires.  —  Classe  d'application  théâtrale.  —  Concours 
publics.  » 

Reprenant  en  détail  chacune  des  parties  de  ce  vaste  programme, 
M.  Darmont  en  soutient  avec  des  arguments  tirés  des  faits,  de  l'his- 
toire, de  l'art  en  général,  le  bien  fondé,  l'utilité,  sinon  la  nécessité. 
La  partie  technique  des  études  de  l'artiste  dramatique  s'enrichit 
singulièrement  dans  cette  refonte  totale  de  son  enseignement.- 
L'élève  débute  par  des  lectures  de  chefs-d'œuvre  qui,  tout  en  le  fami- 
liarisant avec  la  littérature  des  grands  maîtres,  le  dégrossissent  pour 
ainsi  dire  dans  la  partie  malérielle  de  son  art.  La  diction  simple  se 
développe  ensuite.  Le  cours  de  mimique  pratique,  très  développé, 
donnerait  alors  au  comédien  apprenti  l'habitude  de  la  réflexion  et 
celle  de  l'ellorl,  nécessaires  toutes  les  deux  pour  atteindre  le  résultat 
visé.  Cette  dernière  classe,  jointe  à  celle  de  diction  simple,  aboutirait 
à  la  formation  d'un  cours  de  jeux  scéniques  préparatoire  et  précur- 
seur d'exécutions  d'ensemble  qui  ne  seraient,  sous  une  forme  nou- 
velle et  féconde,  que  le  «  Tliéàtre  d'application  »,  introuvable  jusqu'à 
ce  jour,  et,  si  l'on  voulait  aller  jusque-là,  le  «  Thédlre- Populaire  » 
lui-même. 

«  Nous  pensons,  dit  en  terminant  M.  Darmont,  que  notre  E'-ole  normale 
aiderait   non  seulement    à   faire  des    hommes    instruits  et  armés    pour 
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l'exercice  de  leur  art,  mais  qu'elle  écarterait  celte  majorité  d'âmes  vaines, 
vul^Mires,  ignorantes  et  poseuses  qui  contrebalance,  qui  annihile,  qui  noie 
la  force  des  rares  et  véritables  artistes.  » 

M.  Lozier  pense  que  ce  programme  impose  un  travail  à  dose  trop 
forte. 

M.  Prost  et  M.  Loxier  ajoutent  qu'il  ne  s'agit  pas  d'une  science, 
miis  d'un  art  dramatique,  et  que  l'essentiel,  pour  faire  un  bon 
artiste,  est  avant  tout  d'être  né  tel. 


LES    INSTRUMENTS   ENREGISTREURS   MOYENS   D  ENSEIGNEMENT 

Pro^^osition  de  M.  G.  Lefeuve. 

M.  Gabriel  Lefeuve  ouvre  alors  la  discussion  sur  l'utilité  des 
instruments  enregistreurs  de  la  voix  et  du  geste  comme  moyens 
d'enseignement.  Il  les  juge  suffisamment  perfectionnés  aujourd'hui 
pour  transmettre  fructueusement  aux  générations  à  venir  les  acquits 
à  grand'peine  accumulés  par  la  génération  présente.  II  combat 
énergiquement  les  doutes  émis  par  M.  Lagrange  sur  ce  point  et  fait 
part  au  Congrès  du  bon  accueil  qu'ont  réservé  à  ses  démarches  les 
négociants  de  films  et  de  phonogrammes  tout  enregistrés.  Quelques- 
uns,  soit  spontanément,  par  esprit  de  bonne  camaraderie,  soit  à  la 
suite  de  renseignements  qu'ils  sont  allés  prendre  au  dépôt  légal, 
seraient  disposés  à  gratifier  un  Comité,  déjà  réuni,  des  premiers 
éléments  constitutifs  d'une  collection.  Il  serait  à  désirer  que 
M.  Charles  Malherbe  acceptât  la  mission  de  conserver  et  d'enrichir 
cette  collection  dans  la  bibliothèque  de  l'Opéra. 

M.  Lefeuve  appuie  ces  considérations  par  la  lecture  des  rapporis 
de  MM.  Georges  Vitoux  et  Alfred  Giraudet,  ce  dernier  professeur  au 
Conservatoire;  par  la  communication  de  notes  envoyées  sur  le 
même  sujet  par  MM.  Auguste  Dorchain  et  Louis  Saraz. 

LE     PHONOGHAPHE.      —     ENREGISTREMENT     DU     CHANT 

Uésumé  et  extraits  du  rapport  de  M.  Vitouœ. 

M.  Vitoux,  dans  son  travail,  dit  : 

«  Assurément,  si  améliorés  que  soient  les  appareils  réalisés  au- 
jourd'hui, l'on  ne  peut  espéi^er  leur  voir  restituer  les  sons  inscrits 
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avec  le  caractère  et  les  timbres  propres  à  la  voix  humaine.  Mais,  si 
les  auditions  phonogi'aphiques  demeurent  toujours  plus  ou  moins 
nasillardes  et  font  songer  aux  sons  proférés  à  l'aide  d'une  pratique, 
du  moins  ont-elles  cette  qualité  précieuse  de  donner  avec  une 
fidélité  absolue,  sous  la  condition  que  le  cylindre  de  cire  se  déroule 
à  l'audition  avec  la  même  vitesse  qu'à  l'enregistrement,  toutes  les 
particularités  phoniques  du  morceau  enregistré. 

«  Il  en  résulte  qu'une  audition  phonographique  parfaite  pourra 
n'être  pas  tout  à  fait  agréable  pour  le  spectateur,  mais  que  celui-ci, 
au  cas  où  le  musicien,  chanteur  ou  instrumentiste,  ayant  impres- 
sionné le  cylindre  de  cire,  aura  commis  une  faute,  trouvera  toute 
commodité  pour  retrouver  cette  faute  qui  apparaîtra  alors  d'autant 
mieux  que  le  timbre  spécial  de  l'instrument  tendra  à  en  accentuer 
le  caractère. 

i<  La  conséquence  d'un  tel  état  de  choses  est  que  le  phonographe 
peut  être  utilisé  pratiquement  par  un  artiste  pour  certaines  études, 
soit  qu'il  veuille  rechercher  s'il  exécute  réellement  sans  faute  un 
morceau  quelconque,  soit  qu'il  mette  à  profit  la  faculté  que  lui 
donne  l'appareil  de  reproduire  à  peu  près  indéfiniment  un  morceau 
fixé  sur  )a  cire  pour  apprendre  lui-même  à  exécuter  correctement 
cedit  morceau  au  préalable  inscrit  par  le  maître.  » 

M.  Vitoux  propose  d'organiser  une  bibliothèque  phonographique 
réservée  à  l'enseignement  et  composée  de  rouleaux  impression- 
nés par  les  maîtres  du  chant  dont  on  conserverait  ainsi  de  façon 
indélinie  un  souvenir  précieux,  souvenir  que  l'on  pourrait,  à  l'occa- 
sion, consulter  utilement  pour  fixer  par  exemple  certains  points  de 
traditions... 

«  Comme  sanction  pratique  en  vue  des  diverses  utilisations  du 
phonographe,  tant  comme  appareil  d'études  musicales  ou  de  dic- 
tion que  comme  instrument  d'auditions  publiques,  il  pourrait  y  avoir 
lieu  d'organiser  un  ou  des  concours  de  phonographie,  au  cours  du 
ou  desquels  une  commission  nommée  par  le  Congrès  serait  chargée 
de  déterminer  le  choix  du  meilleur  modèle  de  phonographe  à  adop- 
ter pour  les  impressions  types,  ainsi  que  de  fixer  les  règles  les  plus 
propres  à  obtenir  de  bonnes  impressions.  » 

A  côté  de  M.  Vitoux  qui,  lui  aussi  a  abordé  la  question  du  ciné- 
matographe, poursuit  M.  Lefeuve,  M.  Giraudet  a  donné  dans  son 
mémoire  une  place  prépondérante  à  l'étude  de  cet  instrument  enre- 
gistreur. Il  l'envisage  au  point  de  vue  de  la  technie  du  geste  et  de 
la  notation  des  mouvements. 
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LE    CINÉMATOGRAPHE.    —    ENREGISTREMENT   DU     GESTE 

Extrait  du  rapport  de  M.  Giraudet. 

((  On  peut  dire  que  jusqu'à  présent  la  teclinie  du  geste  u'a  pas  été  l'objet 
d'une  véritable  étude,  énonce  M.  Giraudet.  Les  ouvrages  de  Darwin,  de 
Duchesne  de  Boulogne,  Gratiolet,  Montegazza,  Maret,  D''  Mcolas,  etc., 
pour  ne  citer  que  les  plus  connus,  peuvent  être  considérés  plutôt  comme 
une  suite  d'observations  fort  intéressantes  que  comme  une  étude  vraiment 
profitable  à  l'enseignement  des  arts  d'imitation  :  peinture,  sculpture,  art 
dramatique.  L'expression  d'un  sentiment  est  renfermé  dans  un  détail  par- 
fois si  subtil  que  le  plus  grand  artiste  n'est  pas  toujours  certain  de  pouvoir 
le  reproduire. 

'<  L<e  cinématographe  est,  lui,  immuable;  il  révélera  dans  ses  moindres 
traits  ce  qui  aura  été.  Pourquoi  ne  profiterait-on  pas  de  cet  instrument 
pour  étudier  le  geste  scientifiquement? 

«  Le  geste  scientifique  doit  être  le  geste  naturel,  et  le  geste  naturel  est 
basé  sur  les  lois  fondamentales  de  la  Nature,  comme  je  l'ai  dit  dans  mon 
ouvrage  «  Physionomie  et  Gestes  »,  c'e.-t-à-dire  sur  l'application  du  rythme 
proportionnel  des  parties  mues;  sur  l'équilibre  perpétuel  des  mouvements, 
etc..  L'observation  instantanée  des  phénomènes,  sans  cesse  fugitifs,  est  si 
délicate,  il  faut  une  si  longue  et  si  laborieuse  pratique  pour  en  tirer  tout 
le  fruit  nécessaire,  que  le  geste  est  resté  un  art  absolument  ignoré,  et  l'on 
peut  voir  journellement  des  artistes  des  plus  distingués  se  méprendre  abso- 
lument sur  la  valeur  d'une  attitude  ou  d'un  mouvement.  Evidemment,  on 
ne  peut  discuter  ce  que  l'on  ne  peut  analyser  :  or,  je  pense  qu'à  l'aide  du 
cinématographe,  avec  la  faculté  de  saisir  sur  la  nature  môme  des  milliers 
de  mouvements  et  la  faculté  d'en  reproduire  l'exécution,  on  pourra,  avant 
peu,  par  les  procédés  de  toute  science,  arriver  à  un  classement  niélhodi- 
que,  et,  à  ce  moment,  trouver  facilement  ce  qui  a  semblé  impossible,  une 
notation,  voire  un  langage  pour  caractériser  chaque  mouvement.  Les 
résultats  scientifiques  de  cette  science  nouvelle  du  geste  auraient  cer- 
tainement un  énorme  rayonnement  et  l'art  y  gagnerait  en  beauté,  en 
vérité  et  en  puissance... 

«  Puissele  Congrès  être  saisi  de  l'importance  de  l'idée  et  faire  surgir  par 
cette  science  nouvelle  un  rayon  inconnu  des  magnificences  de  la  Nature.  " 

L.V    DANSE    ENREGISTRÉE 

Extrait  du  travail  de  M.  A.  Dorchain. 

Pour  terminer  l'étude  de  la  notation  de  la  voix  et  des  gestes  en 
général  el  celle  du  mouvement  en  particulier,  M.  Lefeuve  lit  quel- 
ques notes  envoyées  par  M.  Auguste  Dorchain  sur  ce  sujet  :  «  Les 
chorégraphes,  écrit  ce  dernier,   n'ont  jusqu'ici,  à   ma  connaissance 
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du  m)ins,  pu  noter  que  les  mouvements  des  pieds;  la  durée  des  posi- 
tions, le  corps  et  les  bras  échappent  à  leur  écriture.  Le  cinémato- 
graphe ne  serait-il  pas  l'enregistreur  complet  et  idéal?  Est-il  besoin 
de  chercher  autre  chose? Justement,  ces  jours-ci,  j'entendais  une 
grande  et  délicieuse  artiste,  M"e  Zambelli,  exprimer  le  saisissement 
que  lui  avait  causé,  dans  un  des  théâtres  de  la  «  rue  de  Paris  »,  la 
reproduction  cinématographique,  accompagnée  de  la  musique, 
d'un  de  ses  pas  dans  le  ballet  du  Cid.  La  voilà,  la  notation  complète, 
authentique  et  définitive  !  » 

M.  Prost  ajoute  qu'à  ce  souci  de  conservation  utilitaire,  qui  tend  à 
perpétuer  les  grandes  leçons  données  de  leur  vivant  par  les  artistes 
disparus,  il  voudrait  joindre  une  préoccupation  empreinte  d'une 
juste  piété  reconnaissante  envers  leur  mémoire;  ce  sentiment  trou- 
verait, selon  lui,  son  expression  moins  dans  la  formationd'un  musée 
des  artistes  que  dans  l'érection  d'un  monument  à  leur  souvenir 
comme  il  en  a  été  érigé  un  «  aux  Victimes  du  Devoir  ». 

M.  le  président  métaux  voix  le  vœu  présenté  à  cet  effet.  {Adopté. 

DU    DROIT    DE    l'iNTERPRÈTE    SUR    LA    REPRODUCTION 
DE    SES    CRÉATIONS 

M.  Foa  lit  une  étude  qui  traite  un  point  subsidiaire  de  la  ques- 
tion :  il  s'agit  du  droit  de  l'acteur  sur  les  reproductions  phonogra- 
phiques et  cinémalogi-aphiques  de  ses  rôles. 

M.  Lefeuve  soutient  qu'en  efi'et  l'interprétation  est  une  ve'ritahie 
création,  une  collaboration  efTective  de  l'artiste  exécutant  avec  l'au- 
teur de  l'œuvre  proprement  dit. 

DÉFENSE     DU     DROIT    DES    AUTEURS 

M.  le  président  riposte  que  l'auteur  est  déjà  trop  dépouillé  par  les 
interprètes,  par  exemple,  dans  les  salons  où  ses  droits  ne  sont  pas 
perçus.  Il  met  aux  voix  et  fait  adopter  un  vœu  tendant  à  protéger 
l'artiste  dans  les  reproductions  mécaniques  de  son  interprétation, 
mais  un  autre  vœu  également  pour  la  protection  des  auteurs  dans 
les  représentations  qui  se  donnent  en  dehors  des  théâtres. 

M.  Lefeuve,  pour  compléter  l'exposé  des  questions  intéressant  les 
auteurs,  présente  une  série  de  communications  envoyées  au  Con- 
grès. 


DU      CHOIX    DF.S      ŒUVBES 

Dabord,  un  rapport  de  M.  Fouquel  réclamant  des  expositions 
périodiques  de  répertoire  théâtral  où  les  échantillons  des  œuvres 
les  meilleures  seraient  comparés  et  primés,  et  un  mémoire  de 
M.  Jean  Carvalho  qui  revendique  pour  l'auteur  dramatique,  dont 
personne  ne  parle  une  consécration  que  les  autres  artistes  possèdent 
et  dont  lui  seul  se  trouve  privé,  savoir  :  un  grand  prix  (TArt  théâ- 
tral assimilable  au  grand  prix  de  Rome. 

Dans  le  même  ordre  d'idées,  un  rapport  de  M.  Allard  qui  envisage 
la  difficulté  du  choix  des  œuvres  à  représenter  ;  il  préconise  la  créa- 
tion d'un  jury  très  vaste,  comprenant  mille  personnes  nommées  à 
tour  de  rôle  à  cette  délicate  fonction  ;  l'auteur  est  présenté  au  jury 
par  quatre  parrains  autorisés  ;  le  verdict  est  sans  appel. 

TN  THÉÂTRE  d'aRT 

Résumé  du  rapport  de  M.  A.  Mortier. 

Puis,  un  travail  important  de  M.  Alfred  Mortier  sur  la  création 
d'un  Théâtre  d'art.  M.  Lefeuve  expose  la  thèse  de  l'auteur  qui  pense, 
avec  Gœlhe,  «  qu'il  faut  une  longue  culture  pour  comprendre  la 
beauté...  et  que  le  vrai  succès  dépendant  de  l'appréciation  d'une 
élite  linemenl  et  hautement  cultivée,  c'est  de  celte  élite  restreinte, 
le  drame  n'eût-il  qu'une  seule  représentation,  que  dépend  la  vérita- 
ble gloire  de  l'artiste  ». 

Partant  de  ce  point  de  départ,  M.  Mortier  estime  que  le  «  drame 
d'espèce  lyrique  »,  celui  qu'anime  «  l'âme  lyrique  »,  l'âme  de  liberté 
qui  «  a  le  droit  de  se  créer  à  soi-même  et  son  accent,  et  ses  formes, 
et  ses  règles»  ne  trouve  pas  dans  l'organisation  du  théâtre  actuel 
l'occasion  de  se  développer.  Car  «  il  faut  qu'un  directeur  de  théâtre 
remplisse  sa  salle  tousles  soirs  sous  peine  de  faillite  à  brève  échéance. 
De  là  est  né  le  mercantilisme  du  théâtre.  En  vertu  de  ses  conditions 
matérielles  d'existence,  un  théâtre  est  avant  tout  une  affaire.  Fata- 
lement le  directeur  est  tenu  de  rechercher  la  pièce  qui  fera  de  l'ar- 
gent, c'est-à-dire  qui  conquerra  le  sufl'rage  des  masses,  qui  amusera 
cette  hydre  à  cent  mille  âmes  qu'est  le  public  des  cent  représenta- 
tions constituant  un  succès.  »  Or,  ce  public  «  n'admet  parmi  les  au- 
teurs que  ceux  qui  ne  sont  pas  trop  déraisonnables;  il  est  choqué 
par  trop  de  liberté;  il  ne   tolère  que  les  fausses  audaces;  il  ne  sup- 


-  135  - 

porte  point  qu'on  propose  à  son  entendement  des  problèmes  trop 
éleve's,  ni  des  subtilités  d'âme  trop  ténues;  il  punit  de  sa  réprobation, 
pis  encore,  de  son  inditïérence  celui  qui  s'écarte  par  trop  de  la  ti*a- 
dition  ou  qui  se  relie  à  des  traditions  trop  lointaines. 

<(  Les  idées  trop  neuves  le  blessent  au  même  litre  que  les  idées  trop 
vieilles,  et  les  formes  trop  hardies  à  l'instar  des  formes  démodées. 
Le  public,  en  définitive,  ne  supporte  le  g-énie  ou  le  talent,  c'est-à- 
dire  l'individualité,  qu'à  la  condition  qu'elle  revête  prudemment  un 
aspect  coutumier.  » 

Une  double  preuve  que  la  nécessité  d'un  théâtre  libre  s'est  fait 
sentir,  poursuit  M.  Mortier,  s'est  manifestée  par  la  création  de  «  théâ- 
tres à-côté  :■)  qui  ont  dû  périr  faute  de  fonds  suffisants,  et  par  la 
subvention  que  l'État  a  toujours  accordée  à  certains  théâtres  qui 
n'ont  pas  rempli  le  programme  espéré  : 

«  N'est-ce  pas  à  l'initiative  privée  que  nous  devons  la  révélation  de 
certaines  œuvres  et  de  certains  noms  ?  Ne  sont-ce  pas  les  théâtres  dits 
à  côté  qui,  avec  des  ressources  dérisoires,  ont  fait  éprouver  à  l'élite 
ses  plus  fortes  sensations  d'art.  Théâtre-Libre,  Œuvre,  Théâtre  d'Art, 
Théâtre  des  lettres,  des  poètes,  Escholiers,  etc.  ont  inscrit  dans  leurs 
annales  des  soirées  sans  lendemain,  mais  glorieuses  autant  et  plus 
que  maints  succès  officiels .  Aucun  directeur  n'eût  osé  pourtant  aiTron- 
ter  le  public  avec  de  tels  ouvrages.  Mais  alors  la  scène  française  eût 
ignoré  Ibsen,  Bjœrnson,  Tolstoï,  Hauptmann,  Shelley,  etc..  » 

D'autre  part,  «  l'État,  on  le  sait,  subventionne  assez  largement  nos 
deux  grands  théâtres  littéraires,  la  Comédie-Française  et  l'Odéon. 
Dans  l'esprit  du  gouvernement  une  partie  de  ces  subventions  est  cer- 
tainement destinée  à  favoriser  le  mouvement  dramatique  en  France 
par  réclosion  d'oeuvres  nouvelles  et  de  noms  nouveaux.  Mais  qui  ne 
voit  en  réalité  qu'en  dépit  des  subventions  nos  deux  théâtres  natio- 
naux sont  à  peu  de  chose  près  dans  la  même  situation  que  les  au- 
tres? A  côté  des  préoccupations  littéraires,  eux  aussi  sont  tyrannisés 
par  la  question  financière  et,  par  conséquent,  entachés  de  mercanti 
lisme  ;  de  temps  à  autre,  presque  à  regret,  ces  théâtres,  afin  de 
maintenir  la  tradition  et  de  justifier  la  subvention,  représentent  une 
œuvre  de  tendance  lyrique.  Ils  ont  soin  de  la  choisir  exempte 
d'audace  dans  le  fond  et  de  hardiesse  dans  la  forme,  et  signée,  autant 
que  faire  se  peut,  d'un  nom  consacré,  afin  qu'elle  ait  quelque  chance 
de  couvrir  tout  au  moins  les  frais.  » 

Pour  combler  celte  grave  lacune  qu'il  signale  dans  l'organisation 
actuelle  de  l'Art  théâtral,  M.  Mortier  attire  l'attention  du  Congrès 


—  -130  - 

«  sur  la  nécessitéde  créer  un  ThéiUre  d'Ai-t  avec  l'appui  des  pouvoirs 
publics  )) . 

AUTRES  DOLÉANCES   d'aTTEURS 

Puis,  encore,  M.Lefeuve  lit  une  noie  de  àM.  Courleline  détaillant  la 
somme  des  frais  qu'un  auteur  est  obligé  d'acquitter  lorsqu'il  a  le  bon- 
heur de  donner  une  première  représentation;  celte  «  douloureuse  » 
n'alteint  pas  moins  de  820  francs  pour  manuscrits  et  fleurs  à  olFrir. 

Ensuite,  un  mémoire  de  M.  Beaume,  avocat  à  la  Cour  d'appel,  à 
propos  d'un  procès  tout  d'actualité  sur  le  sujet  suivant  :  «  Le  droit 
del'auleur  sur  son  œuvre  lombe-t-il  dans  la  communauté?  » 

Enfui,  une  étude  de  M.  Vaschide,  de  ï Indépendance  roumaine,  qui 
aurait  souhaité  qu'on  s'occupât  des  questions  de  propriété  intellec- 
tuelle, lesquelles  seront  assurément  portées  à  l'ordre  du  jour  du  pro- 
chain Congrès. 

l'enseignement  professionnel  des  machinistes 
Résumé  et  extraits  du  rapport  de  M.  Lugné-Poc. 

M.  Gabriel  Lefeuve  passe  alors  à  la  lecture  d'un  mémoire  écrit  par 
M.  Lugné-Poë  sur  la  nécessité  d'améliorer  l'enseignement  profes- 
sionnel des  machinistes  et  les  moyens  d'y  parvenir. 

M.  Lugné-Poë  expose  d'abord  dans  sou  mémoire  les  considérations 
qui  l'ont  déterminé  à  prendre  devant  le  Congrès  l'initiative  de  la 
réforme  qu'il  préconise. 

«  1°  Le  peu  de  progrés  réalisés  dans  l'art  de  la  machinet  le  depuis  un 
siècle  et  demi. 

«  Depuis  l'époque  oii  Servandoni  perfectionna  les  praticables  que,  le  pre- 
mier Bibienna  Galli  avait  réglés,  on  peut  dire  que  la  construction  propre- 
ment dite  delà  machinerie  est  restée  staiionnaire.  A  peine  quelques  amé- 
liorations insignifiantes  ont-elles  été  apportées,  comme  la  suppression  de 
deux  montants  sur  quatre  dans  la  construction  de  la  trappe  anglaise, 
disposition  qui  diminue  de  moitié  le  frottement  et  facilite  d'autant  la 
manœuvre. 

«  Tandis  que  la  dramaturgie  se  transformait,  se  modifiait  ou  s'affinait, 
suis'ant  les  progrès  de  la  vie  sociale;  alors  que  les  architectes  poussaient 
leurs  recherches  de  décoration  et  de  confortable,  les  tréteaux  sont  restés 
à  peu  près  les  mêmes,  peu  ouiiliés,  aussi  dangereux  de  toutes  les  manières, 
aussi  pauvrement  aptes  aux  tendances  d'un  art  supérieur. 

«  La  bonne  volonté  d'un  Haussmann  ne  suffît  pas  à  quelques  tentatives 
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de  progrès,  pour  une  science  mathématique  et  particulière  qu'il  ignorait, 
et  qui,  d'ailleurs,  n'a  jamais  été  codifiée,  ou  mieux,  dont  les  règles  élémen- 
taires n'ont  jamais  été  nulle  part  inscrites.  La  tradition  est  pauvre. 

«  2'i  L'ignorance  notoire  du  plus  grand  nombre  des  chefs  machinhles. 

«  Et  ceci  n'attaque  en  rien  les  braves  ouvriers,  membres  du  Congrès  ; 
leur  présence  seule  suffirait  à  prouver  qu'ils  recherchent  avec  nous  l'amé- 
lioration nécessaire  du  recrutement  de  leur  personnel;  mais  l'incompé- 
tence et  l'obstruction  sont  dans  la  partie  la  règle  commune,  et  il  ne  saurait 
en  être  autrement,  car  en  l'état  actuel  qui  pourrait  faire  œuvre  d'initiative? 

u  L'autorité  du  directeur,  sur  la  scène,  s'évanouit  devant  son  chef, 
puisque,  dans  la  plupart  des  cas,  les  œuvres  d'art  à  construire,  à  élever, 
à  faire  circuler  sur  les  tréteaux  sont  aussi  mystérieuses  pour  lui  à  conce- 
voir qu'à  exécuter. 

«  Ils  ignorent  la  vie  pariiculière  de  celte  forêt  de  portants,  de  guindés, 
qui  dorment  dans  la  stérilité  autour  d'eux,  et,  cependant,  il  y  a  là  des  tré- 
sors d'art  que  de  bons  et  savants  jardiniers  devraient  faire  éclore.  Certai- 
nement ces  directeurs  sont  plus  coupables  que  leurs  ouvriers,  puisqu'ils 
oublient  d'encourager  et  même  de  violenter  l'impulsion,  l'essor  de  cet  art. 
Et  s'ils  doivent  subir  la  volonté  du  chef  au  lieu  de  dicter  la  leur,  c'est  aux 
ouvriers  intelligents  qu'il  appartient  de  recréer  la  corporation. 

«  De  cette  manière,  en  une  grande  mesure,  ils  forceront  l'attention  et  la 
compétence  qui  font  défaut  au-dessus  d'eux. 

«  Pour  l'instant,  on  s'en  remet  le  pins  souvent  au  peintre  décorateur, ce 
qui  est  une  folie.  Une  œuvre  dramatique  n'est  pas  plus  un  panorama  qu'un 
bon  tableau  n'est  une  photographie,  et  l'abîme  entre  les  deux  premiers  est 
encore  plus  profond. 

«  Le  décorateur  ne  songe  qu'à  lui,  à  faire  un  trompe-l'œil  et  couvrir  de 
peinture  des  superficies  étendues  que  le  machiniste  agencera.  Dans  son 
esprit,  le  chef  prend  une  attitude  de  manœuvre  blessante  pour  l'art.  En 
vérité  le  peintre  est  peintre,  et  l'ouvrier  aussi  est  un  artiste.  Les  luis  igno- 
rées de  la  perspective  doivent  aussi  bien  être  cherchées  par  l'un  que  par 
l'autre,  et  le  génie  de  ce  dernier  aide  à  l'essor  de  celui  du  peintre. 

«  Aujourd'hui,  le  machiniste,  ancien  ouvrier  menuisier  ou  charpentier, 
entré  au  théâtre  par  une  circonstance  fortuite,  sans  l'apprentissage  exigé 
pour  le  dernier  des  métiers,  n'a  pour  le  guider  qu'une  tradition  toute  sèche. 
Il  ignore  la  base  même  de  son  art;  la  perspective  est  pour  lui  lettre  morte. 
Il  emploie  du  bois  dont  il  connaît  mal  les  propriétés,  à  peine  la  densité  qui 
est  cependant  d'une  si  grave  importance  eu  matière  de  décors.  « 

Pour  remédier  au  chaos  actuel,  pour  revivifier  la  science  et  l'art 
de  la  machinerie,  qu'une  mauvaise  organisation  a  laissé  languir, 
M.  Lugné-Poë  compte  sur  l'initiative,  sur  l'esprit  de  ressource  des 
ouvriers  machinistes.  Mais  il  faut,  pour  cela,  non  plus  des  ouvriers 
quelconque.'^,  mais  des  ouvriers  suffisamment  instruits  des  secrets  et 
des  difficultés  du  métier,  afin  qu'ils  sachent  tirer  parti  eux-mêmes 
des  éléments  (le  fer,  le  bois  par  exemple),  que  la  nécessité  leur 
impose. 
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«  Camarades!  compagnons  machinistes!  leur  dit-il,  si  vous  consentez  à 
voir  le  bois,  ne  le  traitez  pas  comme  si  c'était  une  brute.  11  a  une  àme,  il 
vit!  Ce  n'est  pas  une  souche  à  vous  confiée,  mais  une  brindille  mobile, 
admirable  enfantelet,  qui  doit  surgir  de  votre  œuvre,  de  vos  bras,  de  votre 
sueur,  en  héros  du  triomphe;  voyez  les  charpentiers  des  théâtres  Scandi- 
naves. Comme  ils  entendent  \&&  désirs  An  bois  et  quels  merveilleux  et  indé- 
chilïrables  agencements,  ils  créent  avec  lui,  l'ami  de  leur  enfance! 

»  Et  si  vos  lèvres  sourient  parce  que  nous  revenons  à  nos  Scandinaves, 
nous  vous  demandons  : 

K  Que  connaissez-vous  de  l'ingéniosité  un  peu  aride  des  Anglais  dans 
l'étude  des  forces  hydrauliques?  machinistes  Scandinaves  et  autres! 

i<  Que  ne  vous  intéressez-vous  aux  travaux  de  la  conscience  mathéma- 
tique allemande?  Machinistes  anglais! 

'<  En  vérité,  votre  métier  n'existe  pas.  11  faut  le  créer! 

<i  Vous  oubliez  enfin  le  fer  dont  vous  avez  si  peur.  Mais  il  faut  y  venir! 
—  D'ici  peu, des  municipalités  intelligentes  vous  l'imposeront;  vous  devrez 
l'adopter  et  ce  sera  bien! 

«  Des  travaux  de  serrurerie  et  de  la  forge,  que  saurez-vous? 

«  Pourquoi  l'iguorez-vous,  ce  métal?  Pourquoi  arguer  de  sa  sonoritéqui 
est  sa  gloire  triomphale? 

0.  Vous  le  repoussez  et  invoquez  que  l'emploi  de  châssis  métalliques 
occasionne  plus  de  bruit  que  le  bois!  quel  futile  prétexte!  —  Cloisonnez-le! 
et  ne  vous  obstinez  pas  à  copier  servilement  les  types  dont  le  bois  fut 
l'origine.  Cherchez!  11  vous  appartient  de  trouver  le  moyen  pratique  d'uti- 
liser un  élément  à  la  fois  solide  et  léger  (vous  le  savez  bien)  et  offrant 
toute  garantie  contre  les  risques  de  l'incendie. 

"  Un  machiniste  connaissant,  aimant  son  art,  se  doit  de  trouver  avant 
peu,  par  le  fer,  de  nouvelles  combinaisons  de  châssis  élémentaires  basées 
sur  l'emploi  ù'unilés  de  dimension  qui,  par  leur  groupement,  sepréteraient 
à  toutes  les  exigences  de  la  mise  eu  scène.  Ainsi  les  enfants  construisent 
de  petites  maisons  variées  avec  des  morceaux  de  bois  égaux,  de  même  ou 
doit  trouver  la  meilleure  formule  du  décor  de  fer. 

'<  11  faut  forcer  les  directions  à  ne  pas  économiser  en  deçà  du  rideau. 
Si,  compagnons,  camarades,  vous  participez  aux  succès  des  dramaturges 
modernes,  ni  ces  derniers,  ni  les  directeurs  de  théâtre  ne  s'en  plaindront. 

«  Le  théâtre  est  un  art  ou  plusieurs  génies  peuvent  s'associer! 

'(  Mais,  il  est  clair  que  l'ouvrier  devenu,  d'abord  machiniste,  puis  chef, 
par  un  concours  heureux  de  circonstances,  se  trouve,  malgré  sa  bonne 
volonté,  désarmé  dans  sa  recherche  vers  le  progrès,  car  il  ne  peut  étayer 
son  zèle  sur  des  connaissances  acquises. 

«  Au  contraire,  si  le  Congrès  prend  en  considération  (et  nous  ne  doutons 
pas  qu'il  le  fasse)  la  proposition  que  nous  avons  l'honneur  de  lui  soumettre, 
nous  arriverons  à  constituer  un  corps  de  chefs  et  d'aides  machinistes  re- 
marquablement instruits,  sur  lequel  l'art  théâtral  français  pourra  comp- 
ter pour  sa  coopérative  manifestation. 

«  Modes  d'instruction  : 

«  Le  mode  d'instruction  pourra  être  de  deux  sortes,  qu'il  s'adresse 
aux  jeunes  gens  qui  veulent  devenir  machinistes  ou  aux  ouvriers  désirant 
se  perfectionner. 
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<i  Dans  le  premier  cas,  les  municipalilés  peuvent  ouvrir,  dans  leurs 
écoles  professionnelles,  des  cours  d'enseignement  spécial  comprenant  : 

«  1°  Enseignement  tfu-orif/ue.  —  Perspective,  architecture  élémentaire, 
dessin,  éléments  de  mécanique,  mise  en  scène  des  décors,  étude  des  bois 
et  fers  propres  à  la  profession  ; 

»  2"  Travail  manuel  du  bois  et  du  fer.-  Pour  les  ouvriers  qui  voudraieiit 
suivre  cet  enseignement  :  des  cours  d'adultes  organisés  par  des  écoles 
d'arts  décoratifs  donneraient  l'enseignement  théorique  complétant  leur 
savoir  pratique. 

«  La  Ville  de  Paris  se  devrait  à  elle-même  d'être  la  première  à  introduire 
dans  nos  écoles  municipales  ouvrières  un  tel  programme  de  cours,  d'au- 
tant plus  sérieux  qu'une  garantie  du  public  contre  les  risques  d'incendie  en 
dépend,  tout  comme  l'envolée  d'un  «  art  ouvrier  »  absolument  ignoré.  Les 
écoles  Diderot,  Bernard-Palissy,  Germain-Pilou  n'ont  pas  été  créées  pour 
une  autre  fin,  et  le  public  parisien  qui  prodigue  son  argent  dans  les  salhs 
de  spectacle  se  doit  d'être  protégé  devant  des  installations  défectueuses  sur 
scène,  un  personnel  de  machinistes  ignorants  de  leur  métier  et  de  leur  rùle. 

'(  Il  appartient  à  la  Municipalité  parisienne  de  donner  l'exemple  en  opé- 
rant cette  création  professionnelle. 

«  Dans  l'un  ou  l'autre  cas,  après  avoir  suivi  les  cours  pendant  un  temps 
suffisant,  les  élèves  seraient  admis  à  faire  un  stage  sur  une  des  grandes 
scènes  parisiennes,  où  ils  compléteraient  leur  instruction  technique. 

«  Ils  passeraient  ensuite  un  examen  à  la  suite  duquel  les  candidats  rece- 
vraient un  brevet  de  chef  machiniste.  » 

M.  le  président  met  aux  voix  et  fait  adopter  le  vœu  formulé  par 
M.  Lugné-Poë: 

«  Que  les  municipalités  organisent  :  1°  pour  les  jeunes  gens,  dans  leurs 
écoles  professionnelles,  des  cours  d'enseignement  spécial  théorique  et  pia- 
tique;  2°  pour  les  adultes,  dans  les  écoles  d'arts  décoratifs,  un  enseigne- 
ment théorique  de  machinerie  théâtrale;  —  que  les  élèves,  après  un  stage 
fait  sur  l'une  des  grandes  scènes  parisiennes,  puissent  obtenir,  comme 
sanction  de  leur  examen,  un  brevet  de  chef  machiniste .  » 


Les   Associations    d'artistes. 

UiN    EXEMPLE    VENU    DE    LILLE 

M.  Gabriel  Leleuve  émet  ensuite  quelques  considérations  sur  l'in- 
sufllsance  actuelle  de  la  Société  Taylor  pour  la  protection  des 
artistes.  11  présente,  à  ce  propos,  une  communication  de  M.  Des- 
rousseaux,  sur  1'  «  Union  des  anciens  élèves  et  amis  du  Conserva- 
toire de  Lille  ».  Cela  le  conduit  à  formuler  lui-même  un  vœu,  dont 
il  expose  les  raisons,  en  faveur  de  la  diffusion  de  sociétés  de  ce 
genre.  Elles  seraient  pour  les  artistes  une  aide  efficace,  un  soutien 
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tout  au  moins,  dans  les  mille  difficultés  de  l'existence  profession- 
nelle et  pourraient  servir  les  intérêts  généraux  du  théâtre,  faciliter, 
par  exemple,  la  décentralisation  artistique.  La  Société  de  Lille, pour- 
suit M.  Lefeuve,  réalise  d'une  façon  intéressante  le  premier  point 
de  ce  programme  par  les  dispositions  suivantes  :  création  d'une 
série  de  prix  d'encouragement  qui  viennent  en  aide  aux  bons 
artistes  laborieux  et  doués  de  talent  ;  établissement  de  bourses 
d'étude  accordées  pour  un  an,  toujours  révocables  si  le  travail  et 
les  progrès  des  bénéficiaires  ne  répondent  pas  aux  généreuses  inten- 
tions de  l'Union  ;  prêts  d'honneur  analogues  à  ceux  que  consentent 
les  Universités  en  faveur  des  étudiants;  organisation  enfin  d'une 
caisse  des  vieux  musiciens,  dont  le  programme  promet  un  secours 
efficace  pour  l'avenir  aux  artistes  que  l'âge  aura  laissés  sans  res- 
sources. Le  second  point  du  programme  se  Irouve  moins  bien 
rempli  par  l'Union  lilloise  qui,  par  timidité  et  modestie  excessive, 
sans  doute,  réserve  la  faveur  de  ses  bourses  d'étude  aux  seuls  can- 
didats qui  souhaitent  de  poursuivre  leurs  travaux  au  Conservatoire 
de  Paris,  et  qui  en  sont  jugés  dignes.  Nul  doute,  conclut  M.  Le- 
feuve, que  le  pullulement  de  sociétés  semblables  n'amène  pour  la 
propagation  de  la  culture  artistique  des  résultais  inattendus. 

M.  le  président  met  aux  voix  et  fait  adopter  un  vœu  «  en  faveur 
de  la  diffusion  de  sociétés  de  ce  genre  ». 

Passant  à  une  question  connexe,  M.  Lefeuve  dit  qu'il  n'attend 
que  du  groupement  des  artistes  l'amélioration  des  conditions  géné- 
ralement léonines  de  leurs  engagements.  D'ailleurs,  la  cohésion  de 
leurs  efforts  devra  se  porter  non  contre  les  directeurs  et  les 
agences,  qui  sont  un  effet,  mais  contre  la  cause,  qui  est  la  férocité 
maladroite  des  cahiers  des  charges  imposés  par  les  municipalités. 
Il  a  remis,  à  l'appui  de  cette  thèse,  une  quarantaine  de  ces  cahiers 
à  M.  Jacques  Landau.  Celui-ci  a  consigné  ses  remarques  dans  un 
rapport  substantiel,  qu'il  résumera  de  viveoix. 

l'    «    UNION  THEATRALE   »   DE  M.   POREL 

M.  Jacques  Landau  vanle  1'  «  Union  théâtrale  »  de  M.  Porel,  syndi- 
cal professionnel  qui  cherche  à  unir  directeurs,  artistes,  auteurs,  etc., 
pour  l'étude  des  devoirs  et  la  défense  des  droits  des  artistes  dramati- 
ques et  lyriques.  Avec  des  moyensmodestes,  ce  syndicat  vise  à  combat- 
tre les  abus  dont  souffrent  les  artistes  pauvres,  comme  conséquence  de 
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leurs  engagements,  le  plus  souvent  infructueux.  C'est  une  vérilable 
agence  théâtrale  qu'il  a  la  prétention  de  fonder,  l'agence  idéale, 
avec  tous  les  avantages  que  comporte  la  chose  et  sans  les  inconvé- 
nients que  l'organisation  défectueuse  actuelle  a  laissé  grandir. 
M.  Pore!  poursuit  encore  la  création  d'un  tribunal  arbitral  et  reven- 
dique auprès  des  pouvoirs  publics  une  réglementation  nouvelle  qui 
permette  aux  artistes,  en  cas  de  contestation  ou  de  différend  avec 
une  administration  théâtrale,  de  faire  appel  à  une  juridiction  spé- 
ciale et  rapide,  sans  grands  frais  de  procédure,  telle  que  celle  du 
tribunal  des  prud'hommes,  qui  juge  les  litiges  entre  employeurs  et 
employés.  11  prétend  en  outre,  et  non  sans  raison,  obtenir,  au  moins 
pour  les  artistes  peu  payés,  le  privilège,  en  cas  de  faillite,  privilège 
qu'on  est  étonné  de  ne  pas  voir  admis  jusqu'à  ce  jour.  En  attendant 
le  rattachement  de  la  chambre  syndicale  future  des  artistes  à  la 
Bourse  du  travail,  M.  Jacques  Landau  fait  adopter  un  vœu  deman- 
dant l'exécution  rigoureuse  du  décret  du  2o  mars  1852  sur  les  bu- 
reaux de  placement,  les  agences  théâtrales  n'étant  pas  autre  chose. 
M.  Lagrange  raconte  ses  déboires  de  syndic  pendant  l'essai  syn- 
dical de  1890  à  189i;  les  artistes  ne  réglaient  pas  leurs  cotisations, 
les  directeurs  condamnés  par  les  tribunaux  ne  payaient  pas. 

UNE  ASSOCIATION   DE    DIRECTEUIIS   DE     THEATRE 

M.  Lefeuve  allègue  que  les  temps  nouveaux  amèneront  une  race 
nouvelle  et  supérieure  de  directeurs,  soucieux  de  leurs  devoirs. 
L'épuration  se  fera  d'elle-même  dès  que  les  directeurs  de  province, 
en  se  syndiquant  comme  ceux  de  Paris  le  font  sous  Linipulsion  de 
M.  Vercken,  devront  se  garer  de  toute  solidarité  avec  des  individus 
de  réputation  douteuse.  L'  «  Association  professionnelle  des  direc- 
teurs de  théâtre  de  Paris  »  est  créée  afin  d'établir  entre  ces  derniers 
une  entente  pour  l'étude  et  la  défense  en  conmiun  de  leurs  intérêts 
de  toute  nature.  Elle  frappe  d'exclusion  le  membre  qui  aurait  en- 
couru une  condamnation  déshonorante,  spéculé  sur  les  avantages 
otferts  par  l'Association,  aurait  refusé  de  se  soumettre  aux  décisions 
prises  par  l'Assemblée  générale,  ou  aurait  commis  de  graves  infrac- 
tions aux  statuts  de  l'Association.  M.  Lefeuve  estime,  au  reste,  que 
les  artistes  eux-mêmes  devraient  être  leurs  propres  directeurs  en  se 
groupant  coopéralivement.  Il  a  demandé  un  projet  de  théâtre  par 
association  entre  artistes  à  un  imprésario  connu,  qui  revêt  ici  le 
pseudonyme  de  M.  Clozel. 
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UNE    COOPÉRATIVE  DE   PRODUCTION   (EXPLOITATION    d'uN    THEATRE 
PAR  UNE  SOCIÉTÉ  d'aRTISTES) 

Résumé  et  extraits  du  projet  de  M.  Clozel. 

Pour  détruire  robjection  qui  se  présente  tout  d'abord  contre  une 
coopérative  d'artistes  et  qui  repose  sur  l'impossibilité  que  chacun 
leur  suppose  de  pouvoir  s'accorder  suffisamment  entre  eux  pour  la 
réussite  d'une  telle  œuvre,  M.  Clozel  supprime  toute  discussion  en 
établissant,  à  la  base  de  son  administration  nouvelle,  le  vote  secret, 
silencieux  et  anonyme. 

Organisation  du  Théâtre  en  société. 

«  Après  avoir  fait  connaître  ce  projet  aux  artistes,  écrit  M.  Clozel,  cinq 
d'entre  eux,  sérieux  et  tiaut  cotés,  réuniront  une  iroupe  de  trente  à  qua- 
rante personnes.  Mettons  20  tiommes  et  20  femmes  de  tous  les  emplois. 

«  Un  capital  a  été  formé,  et  le  capitaliste  —  ou  s'ils  ^ont  plusieurs,  les 
capitalistes  par  l'organe  de  leur  représentant  —  sera  chargé  de  la  marche 
régulière  de  l'affaire.  Une  fois  les  appointements  alloués  à  chacun,  ces 
cinq  artistes,  qui  auront  réuni  un  ensemble  de  40  personnes,  seront  abso- 
lument au  niveau  des  autres. 

«  Répartition  des  appointements  après  avoir  divisé  le  capital  en  plusieurs 
parts  : 

«  1°  pour  le  loyer  ;  2°  pour  les  frais  généraux  ;  3°  pour  la  troupe,  l'éclai- 
rage, etc.,  etc. 

«  En  faisant  la  part  d'une  moyenne  probable  de  recettes  à  200  francs 
près  les  artistes  savent  ce  qu'ils  peuvent  gagner. 

•■  Quarante  listes  de  noms,  hommes  et  femmes,  sont  faites  et  distribuées, 
et  chicun  alloue  les  appointements,  sauf  les  siens,  pour  ne  pas  être  tenté 
de  mettre  un  chiffre  trop  fort.  On  additionne  le  montant  de  chaque  artiste, 
et  l'on  divise  par  39,  cela  donne  une  moyenne  que  chaque  artiste  s'engage 
à  accepter  ;  ceci  fait,  tous  marchent  au  même  plan. 

«  Marche  générale  par  vote,  et  propositions  secrètes  anonymes. 

«  Des  réunions  seront  fixées  tous  les  matins,  s'il  le  faut,  pour  cette 
marche  administrative.  Personne  ne  pourra  s'en  dispenser. 

"  Les  propositions  secrètes  seront  jetées  dans  un  tronc  dont  les  artistes 
auront  la  clef,  pour  ne  pas  être  à  la  merci  du  premier  passant  venu,  mais 
les  propositions  tomberont  dans  un  double  fond  dont  le  représentant  des 
capitaux  seul  aura  la  clef  pour  les  prendre,  les  lire  à  la  séance  suivante, et 
procéder  au  vote  secret  sur  toutes  ces  propositions. 

«  Chaque  proposition  lue  entraine  un  vote,  et  non  une  discussion.  Qui- 
conque élèvera  la  voix  aura  une  amende. 

«  Toutes  les  pièces  seront  lues  devant  la  troupe  entière,  par  les  auteurs 
ou  un  lecteur  à  eux,  étranger  à   la  troupe;  reçues  au  vote.  S'il  y  a  una- 
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nimité,  l'auteur  s'engage  à  ne  rien  retoucher  à  sa  pièce.  S'il  y  a  des 
observations,  elles  seront  faites  par  des  propositions  secrètes  et  transmises 
à  l'auteur.  Toute  pièce  reçue  est  immédiatement  distribuée.  Chaque  artiste 
fait  sa  distribution,  et  ceux  dont  les  noms  ont  la  majorité  pour  jouer  les 
rôles  doivent  s'incliner  sur  la  décision  du  vole  secret.  Comme  cela,  pas  de 
jalousie  possible,  car  il  ne  faut  pas  oublier  que  tous  sont  intéressés  dans 
les  bénéfices  à  chaque  fin  d'année. 

«  Un  metteur  en  scène  sera  proposé  par  le  vote  secret. 

«  A  chaque  pièce  nouvelle,  les  los^es  d'artistes  seront  distribuées  dans 
l'ordre  des  rôles  de  la  pièce,  pour  que  les  rôles  principaux,  et  par  consé- 
quent fatigants  se  trouvent  les  mieux  situés. 

'<  Trois  artistes  hommes  feront  le  service  de  la  surveillance  générale  du 
théâtre  :  comptabilité,  contrôle,  matériel,  etc.  Ils  repasseront  la  consigne 
(comme  dans  l'armée)  tous  les  trimestres  à  trois  autres  hommes.  Seul  ce 
service  ne  sera  pas  fait  par  les  femmes  et  sera  établi  par  ordre  alphabé- 
tique. Il  est  bien  entendu  que.  depuis  le  plus  petit  jusqu'au  plus  grand, 
hommes  et  femmes  se  réunissent  pour  voter  sur  les  propositions. 

w  Le  caissier,  le  contrôleur  et  l'accessoiriste  devront  déposer  un  caution- 
nement. Le  service  de  petite  régie  sera  fait  par  un  artiste  étranger  à  la 
socéité  et  qui  deviendra  un  employé,  car  la  surveillance  générale  se  fera 
d'elle-même,  étant  données  les  propositions  secrètes  qui  rappelleront  à  l'or- 
dre, ou  demanderont  le  vole  d'une  amende  pour  celui  qui  se  conduira 
d'une  façon  répréhensible. 

«  Toute  plaisanterie  faite  dans  un  vote  secret  ftM-a  retenir  une  amende 
de  5  0/0  sur  les  appointements  du  mois  à  toute  la  troupe,  laquelle  somme 
sera  versée  à  l'Association  des  artistes  dramatiques  (^fondation  Taylor). 

«  Avant  la  répétition  générale  pour  la  presse,  une  répétition  générale 
aura  lieu  devant  la  troupe  entière  seule;  après,  on  procédera  au  vote  pour 
les  observations  et,  à  toute  majorité,  les  exécutants  devront  s'incliner. 

Ki  Le  metteur  en  scène,  d'accord  avec  les  trois  surveillants  du  trimestre, 
a  tous  les  droits  pour  mettre  la  pièce  au  point  :  décors,  meubles,  accessoi- 
res, observations,  etc. 

«  Si  les  employés  ont  une  réclamation  à  faire,  ou  même  une  proposition, 
ils  s'adresseront  au  représentant  des  capitaux  qui,  lui,  fera  leur  proposi- 
tion secrète,  sur  laquelle  il  sera  voté. 

«  L'artiste  homme  qui  aura  le  premier  rôle  dans  une  distribution,  sera 
en  vedette  sur  l'afliche,  de  même  pour  la  femme. 

«  Un  secrétaire,  chargé  des  relations  avec  la  presse,  aura  le  même  ser- 
vice que  dans  les  théâtres  ordinaires. 

«.  Suppression  complète  des  billets  de  faveur.  Seul,  le  secrétaire  en  dis- 
tribuera à  la  presse,  pour  les  jours  de  premières  seulement.  Suppression 
des  billets  à  demi-droit.  Les  places  en  location  ne  seront  pas  augmentées. 

«  Un  bulletin  blanc,  dans  les  votes,  sera  pour  la  majorité.  Tout  le  monde 
présent  doit  voter.  Les  absents  ou  malades  ne  pourront  pas  envoyer  leur 
vote. 

il.  Le  prix  des  places  sera  bon  marché,  exception  faite  pour  les  loges 
et  avant-scènes  qui  seront  considérées  comme  places  de  luxe. 

«  Pour  éviter  la  perte  de  temps  si  funeste,  le  surlendemain  d'une  pre- 
mière, la  pièce  suivante,  qui  aura  été  distribuée  à'sa  réception,  sera  répé- 
tée; de  même  les  rôles  doubles  de  la  pièce  en  cours  de  représentation. 
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«  Les  ouvreuses  ne  déposeront  pas  de  fonds  pour  être  titulaires  de  leur 
place,  mais  elles  seront  sourdes-muettes,  pour  éviter  les  réclamations  et  le 
bruit  dans  les  couloirs.  Ceci  est  une  aiimnne  pour  certaines  femmes 
infirmes.  » 

M.  Lagrange  fait  des  objections  à  ce  projet  et  rappelle,  avec 
M.  Charles  Raynnond,  le  «  Théâtre  de  Paris  »  de  Mni<> Marie  Laurent, 
MM.  Taillade  et  Lacressonnière  ;  il  a  duré  six  mois. 

M.  le  président  s'en  lient  à  proposer  la  participation  des  arlisles 
aux  bénéfices.  Après  des  remarques  de  M.  Max  Maurey,  son  vœu  est 
adopté. 

l'exploitation  directe  des  Théâtres  de  province 
par  une  commission  municipale 

Les  tournées. 

M.  Lefeuve  émet  alors  l'avis  que  les  théâtres  de  province  pour- 
raient être  dirigés  honnêtement  par  les  municipalités  elles-mêmes,  à 
condition  de  supprimer  la  troupe  fixe  et  d'être  visités  par  une  série 
de  tournées;  il  s'arrête  à  une  note  favorable  à  ce  projet  et  fournie 
par  M.  Vovelle,  secrétaire  de  la  commission  administrative  du 
théâtre  de  Chartres  qui  est  ainsi  dirigé  : 

Vexemple  de  Chartres.  Résumé  du  mémoire  de  M.  Vovelle. 

M.  Vovelle  raconte  qu'après  l'essai  successif  de  tous  les  systèmes 
possibles  de  régie  au  théâtre  de  leur  cité,  les  conseillers  municipaux 
décidèrent  en  1880  de  mettre  eux-mêmes,  par  l'intermédiaire  d'une 
commission  administrative  nommée  à  cet  effet,  la  salle  de  spec- 
tacle de  la  ville  à  la  disposition  des  directeurs  en  tournée.  On  fit 
l'essai  du  système  pour  une  année  et  voilà  vingt  ans  qu'il  dure.  Le 
secrétaire  fait  parvenir  aux  directeurs  de  Ihéàlre  un  règlement- 
affiche  avec  une  gravure  représentant  les  abords  du  théâtre  de 
Chartres.  Les  conditions  de  location  y  sont  mentionnées,  les  frais 
indiqués,  les  règlements  de  police  annexés.  Le  résultat,  dit  M.  Vo- 
velle, est  excellent.  La  moyenne  des  recettes  qui  a  été  dressée  pour  la 
période  comprise  entre  1880  et  1897  donne  860  fr,  60  centimes,  alors 
que  la  moyenne  antérieure,  faite  par  les  directions  privilégiées,  ne 
montait  pas  au-dessus  de  731  fr.  49. 
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Vœu  en  faveur  des  tournées  régionales. 

MM.  Charles  Raymond  et  Saugey  appuient  vigoureusement  un 
vœu  en  faveur  des  tournées  régionales  qui  seraient  de  beaucoup  pré- 
férables aux  tournées  émanant  toutes  de  Paris  et  faites  le  plus  sou- 
vent dans  de  mauvaises  conditions.  Pour  régénérer  le  théâtre  en 
province,  des  tournées  régionales  pourraient  s'organiser. 

M.  le  président  appuie  cette  proposition.  Il  observe  que  chaque 
grande  ville  de  province  pourrait  devenir  un  centre  d'œuvres  drama- 
tiques qui  rayonnerait  sur  ses  environs  immédiats  et  contribuerait 
à  maintenir  le  goût  du  théâtre  dans  le  pays.  Chacun  de  ces  centres 
serait  le  point  de  départ  d'une  série  de  tournées  régionales. 

M.  le  président  met  aux  voix  un  vœu  dans  ce  sens.  Le  vœu  est 
adopté. 

Vœu  pour  la  modification  des  débuts  d'artistes  en  province. 

M.  Max  Maurey  et  M.  Saugey  protestent  énergiquement  contre  les 
débuts  tels  qu'ils  sont  faits  actuellement  dans  toute  la  province  de 
France. 

M.  Lefeuve  demande  leur  suppression,  M.  Saugey  leur  régularisa- 
tion en  présence  d'une  commission  d'abonnés  et  de  fonctionnaires 
municipaux. 

M.  le  président  met  aux  voix  un  vœu  tendant  à  la  modification  de 
la  forme  actuelle  des  débuts  dans  un  sens  plus  favorable  à  l'artiste. 
Le  vœu  esl  adopté. 

LES  ACCIDENTS    PROFESSIONNELS  ET  LES  ARTISTES 

Résumé  et  extraits  du  rapport  de  M.  L.  Degoulet. 

M.  Lefeuve  lit  un  mémoire  très  complet  de  M.  Charles  Degoulet, 
avocat  à  la  Cour  d'appel,  sur  la  responsabilité  éventuelle  du  direc- 
teur de  théâtre  vis-à-vis  des  artistes  en  cas  d'accident  professionnel  : 

((  Les  accidents  professionnels,  dit  ce  mémoire,  ne  sont  pas  certes  aussi 
fréquents  dans  un  théâtre  que  dans  une  usine  ou  sur  un  chantier  de  cons- 
truction; mais  ils  sont  encore  nombreux;  ils  sont  toujours  possibles;  et 
quand  ils  se  produisent  ils  laissent  la  victime  ou  ceux  qu'elle  aidait  à 
vivre  en  proie  à  la  misère  après  la  souffrance,  misère  presque  irrémédiable, 
d'autant  plus  effrayante  qu'elle  sera  plus  difficilement  combattue  et  que 
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l'artiste  défiguré,  estropié,  infirme,  aura  plus  de  peine  que  le  plus  modeste 
ouvrier  à  retrouver  un  emploi  qui  lui  procure  les  moyens  d'existence,  si 
inférieurs,  si  diminués  qu'on  les  imagine. 

((  La  loi  du  9  avril  1898  a,  dans  une  très  large  mesure,  amélioré  la  situa- 
tion des  victimes  des  accidents  du  travail.  Esi-elle  applicable  aux  artistes? 
Assurément  non.  Il  ne  peut  y  avoir  à  cet  égard  le  moindre  doute.  Qu'un 
mécanicien  soit  blessé  ou  tué  par  l'explosion  d'une  machine,  qu'un  maçon 
soit  écrasé  par  la  chute  du  mur  qu'il  construit,  qu'un  charretier  ait  la 
jambe  broyée  par  la  pierre  qu'il  transporte,  qu'un  batelier,  un  mineur,  un 
carrier,  un  ardoisier,  un  paysan,  dans  certaines  circonstances,  soit  victime 
d'un  accident  dont  son  travail  sera  l'occasion  ou  la  cause,  il  pourra  se 
réclamer  de  la  loi  de  1898  et  nous  en  résumerons  tout  à  l'heure  les  avan- 
tages. Qu'un  artiste  soit  brûlé  dans  l'incendie  d'un  théâtre,  écrasé  par  la 
chute  d'un  portant,  blessé  par  le  fonctionnement  d'une  trappe  ou  d'un 
décor,  la  loi  de  1898  n'est  pas  faite  pour  lui.  Le  texte  de  celte  loi  le 
démontre  et  les  commentaires  les  plus  autorisés  confirment  cette  démons- 
tration. Lisons  d'abord  le  texte  :  '<  Loi  du  9  avril  1898.  Art.  I<=^  Les  aciidents 
«  survenus  dans  l'industrie  du  bâtiment,  les  usines,  manufactures,  chan- 
«  tiers,  entreprises  de  transport  par  terre  et  par  eau,  entreprises  de  démé- 
»  nagement,  magasins  publics,  raines,  minières,  carrières  et,  en  outre,  dans 
«  toute  exploitation  ou  partie  d'exploitation  dans  laquelle  sont  fabriquées  ou 
«  mises  en  œuvre  des  matières  explosives  ou  dans  laquelle  il  est  fait  usage 
((  d'une  machine  mue  par  une  force  autre  que  celle  de  l'homme  ou  des  ani- 
«  maux,  donne  droit,  etc.,   etc.  » 

«  Voilà  donc  à  quelles  catégories  d'artisans  se  restreint  le  bénéfice  de 
la  loi.  » 

M.  Degoulet  cite  les  commentaires  qui  soutiennent  son  opinion  quant  au 
caractère  limitatif  de  la  loi,  celui  du  président  Sachet,  devenu  classique,  à 
cet  égard,  celui  de  M.  Millerand  qui  se  termine  par  ces  mots  :  «  seules,  en 
«  principe,  certaines  entreprises  industrielles  s'y  trouvent  soumises  ». 

<(  Et  maintenant,  continue-t-il,  quel  avantage  confère  à  ceux  qui  en  béné- 
ficient la  loi  de  1898  et,  par  conséquent,  quel  intérêt  auraient  les  artistes 
à  ce  que  le  bénéfice  leur  en  fût  attribué?  Telle  est  la  question  qui  nous  reste 
à  résumer  le  plus  brièvement  possible. 

«  D'après  le  droit  commun,  le  droit  auquel  l'artiste  reste  soumis,  la  vic- 
time d'un  accident  ne  peut  obtenir  une  indemnité  qu'à  la  condition  de 
démontrer  la  faute  du  patron  et  l'absence  de  sa  part  de  toute  imprudence, 
négligence,  inattention,  faute  quelconque  pouvant  entrer  pour  tout  ou  partie 
dans  les  causes  de  l'accident.  Il  en  résulte  que  les  trois  quarts  des  acci- 
dents restent  à  la  charge  des  victimes.  Mais,  avançons  d'un  pas.  La  démons- 
tration est  faite.  Le  blessé  a  pu  prouver  qu'il  n'est  pour  rien  dans  l'acci- 
dent dont  il  est  victime.  Alors  la  réparation  du  préjudice  est  laissée  à 
l'arbitraire  des  tribunaux.  Et  quand  la  sentence  est  rendue,  après  d'inter- 
minables enquêtes,  après  des  mois  et  des  mois  d'attente,  quand  la  répara- 
tion due  à  la  victime  est  fixée  par  un  arrêt,  la  victime  court  alors  tous  les 
risques  de  l'insolvabilité  de  celui  qui  est  débiteur  de  l'indemnité.  —  Fardeau 
de  la  preuve,  lenteurs  de  la  procédure,  arbitraire  du  juge,  risques  d'insol- 
vabilité du  débiteur,  voilà  ce  qu'a  supprimé  la  loi  de  1898. 

«  En  effet,  la  loi  nouvelle  fixe  la  quotité  de  la  réparation  en  proportion- 
nant d'une  façon  invariable  l'indemnité  au  salaire.  Avant  l'accident,  l'ou- 
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vrier  gagnait  tant.  Après  l'accident,  il  recevra  tant.  Le  juge  n'a,  pour  fixer 
le  chiffre,  qu'à  ouvrir  la  loi,  sans  faire  appel  à  ses  propres  lumières. 

«  La  loi  de  1898  supprime  les  lenteurs  de  la  procédure,  en  fixant  le  délai 
dans  lequel  l'indemnité  doit  être  payée  et  eu  facilitant  les  moyens  d'at- 
teindre ce  but. 

«  Elle  rend  le  payement  certain  en  augmentant  la  sécurité  des  assurances 
volontaires  et  en  créant  une  assurance  forcée  «  la  caisse  générale  de 
garantie  »  alimentée  par  toute  l'industrie  française. 

«  L'énumération  seule  de  ces  avantages  rend  superflu  tout  commentaire. 
A  quoi  bon  chercher  à  prouver  l'évidence? 

«  Et  nous  pouvons  résumer  en  deux  lignes  cette  longue  note  :  La  loi  de 
1898,  en  matière  d'accidents,  a  réalisé  un  progrès  sensible.  Elle  a  créé, 
pour  toute  une  classe  de  travailleurs  et  d'artisans,  une  situation  extrême- 
ment favorable.  Les  artistes  ne  peuvent  se  réclamer  de  cette  loi  ;  elle  n'a 
point  été  faite  pour  eux;  ils  ne  sont  pas  protégés  par  elle. 

«  L'effort  de  ceux  qui  prennent  en  mains  la  défense  de  leurs  intérêts  doit 
être  de  faire  proposer  au  législateur  et  de  faire  voter  par  lui  un  article 
additionnel  étendant  aux  artistes  le  bénéfice  de  la  loi  du  9  avril  1898.  » 

M.  Saugey  déclare  que  les  direcleurs  devraient,  dans  leur  propre 
intérêt,  assurer  tout  leur  personnel.  Il  pense  d'ailleurs  que  le  béné- 
fice de  la  loi  de  1898  ne  tardera  pas  à  être  appliqué  aux  artistes  par 
la  jurisprudence. 

M.  le  président  dit  qu'ayant  assisté  à  la  discussion,  devant  les 
Chambres,  de  la  loi  en  question  il  a  pu  constater  combien  de  diffi- 
cultés elle  soulevait;  il  ne  croit  donc  pas  que  le  Congrès  de  l'Art 
théâtral  soit  en  mesure  de  la  discuter  dans  le  peu  de  temps  qui  lui 
est  réservé,  mais  'il  pense  que,  lorsque  cette  loi  sera  éclaircie  par 
l'usage  et  l'expérience,  elle  pourra  être  étendue  utilement,  et  sans 
les  inconvénients  cju'entraînerait  une  application  trop  hâtive,  à  une 
catégorie  aussi  intéressante  que  celle  des  artistes. 

M.  Lefeuve,  comme  conséquence  de  ces  observations,  demande  au 
Congrès  d'adopter  le  vœu  que  le  bénéfice  des  lois  existantes  sur  la 
responsabilité  dans  les  accidents  du  travail  soit  étendu  aux  artistes. 

M.  le  président  met  aux  voix  ce  vœu  qui  est  adoplé. 

LES    COSTUMES    d'aRTISTES    ET  LEUR    ASSIillL.A.T10N 
A  DES    INSTRUMENTS    DE  TRAVAIL 

Après  échange  d'observations  entre  M.  Lagrange,  M.  Saugey,  M.  le 
président  et  M.  Lefeuve,  qui  lit  une  note  de  M.  Levatois,  avocat,  sur 
l'assimilation  logique  des  costumes  d'artistes  à  des  instruments  de 
travail,  on  adopte  le  vœu  que  la  saisie  ne  s'étende  pas  aux  costumes 
et  objets  nécessaires  à  l'artiste  pour  son  travail. 
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On  passe  sur  la  question  des  rapports  de  la  presse  avec  les  théâtres. 

M.  Max  Maurey  se  plaint  du  manque  de  cohésion  des  troupes 
actuelles  et  propose  le  vœu  que  les  directeurs  reprennent  la  tradition 
des  troupes  homogènes. 

Ce  vœu,  mis  aux  voix  par  M.  le  président,  est  adopté. 

Le  reste  du  travail  trouvera  sa  place  dans  la  séance  du  soir  dont 
M.  Lefeuve  et  M.  le  président  énoncent  le  programme. 

La  séance  est  levée  à  midi. 
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TROISIÈME    SÉANCE 


Intérêts  du  public.  —  Théâtre  populaire . 

La  séance  est  ouverte  à  huit  heures  4S  du  soir,  sous  la  présidence 
de  M.  Adolphe  Aderer. 

Desiderata  du  public. 

M.  le  président,  pour  les  absents  du  matin,  résume  le  travail  de  la 
séance  précédente. 

M.  Gabriel  Lefeuve,  quittant  le  terrain  des  intérêts  professionnels, 
passe  en  revue  les  desiderata  du  public. 

Bien  que  la  sécurité  ait  été  l'objet  de  discussions  antérieures, 
M.  Legardeur,  machiniste  du  théâtre  des  Bouffes-du-Nord,  revient 
sur  la  question. 

SÉCURITÉ.    —   IGNIFUGEAGE 

M.  Louis  Horeau  en  profite  pour  rendre  compte  du  complet  succès 
d'expériences  d'ignifugeage  faites  le  matin  même  suivant  le  procédé 
Nodon-Bretonneau.  Ce  procédé  diminue  les  chances  d'incendie  et 
atténue  les  paniques  du  public,  qui  redoute  avant  tout  la  combusti- 
bilité des  bois  employés  pour  la  fabrication  des  accessoires  et  la 
construction  des  théâtres,  et  ce,  en  sénilisant  rapidement  tous  les 
bois,  sans  les  priver  des  qualités  qui  les  rendent  aptes  à  tous  les 
travaux  de  moulures  et  autres,  et  en  leur  enlevant  jusqu'au  cœur 
leur  qualité  de  combustibilité  que  les  bois  qui  ont  reçu  un  traitement 
ignifuge  superficiel  possèdent  toujours.  Ceux-ci,  en  effet,  sont  revê- 
tus d'une  simple  couche  réfractaire  qni  ne  tarde  pas  à  se  fendiller 
pour  fondre  bientôt  sous  l'action  de  l'incendie,  ce  qui  amène  la 
flambée  finale  du  bois.  Le  bois  sénilisé,  au  contraire,  se  consume 
lentement,  sans  tison,  ni  flamme,  et  est  impropre  par  consëquen 
tant  à  communiquer  un  commencement  d'incendie  qu'à  propager  le, 
fléau,  quand  ce  dernier  a  éclaté.  Ces  explications  fournies, M.  Horeau 
propose  de  rendre  obligatoire  l'emploi  au  théâtre  de  bois  et  étoffes 
ignifugés. 


—   loO  — 

M.  leprésident  met  aux  voix  le  vœu  de  M.  Louis  Horeau  : 

«  Le  Congrès  international  de  l'Art  théâtral,  après  avoir  assisté  à 
des  expériences  indiscutables  et  concluantes,  émet  le  vœu  qu'il  soit 
rendu  obligatoire  de  n'employer  dans  les  théâtres,  comme  bois  et 
étoffes,  que  des  produits  soigneusement  ignifugés.  » 

Ce  vœu  est  adopté. 

M.  Lefeuve  ajoute  que,  puisque  le  Congrès  est  revenu  sur  la  ques- 
tion du  danger  d'incendie  qu'offrent  les  théâtres  et  sur  les  moyens 
de  le  prévenir,  il  présente  un  rapport  qui  lui  a  été  envoyé  par  M.  Louis 
de  Szilagyi,  ancien  inspecteur  en  chef  de  l'Opéra  de  Budapest,  el  qui 
lui  semble  fortement  documenté  sur  ce  sujet,  et  un  mémoire  fourni 
par  M.  de  Cassano  qui  analyse  les  mesures  préventives  prises  en  Italie. 

SURVEILLANCE    PERMANENTE 

Résumé  et  extraits  du  rapport  de  M.  de  Szilagyi. 

M.  de  Szilagyi  passe  en  revue  les  trop  fréquentes  catastrophes  dont 
chacun  garde  le  pénible  souvenir,  et  les  remèdes,  inefficaces  mal- 
heureusement, que  chacune  d'entre  elles  a  suggérés  et  fait  édicter 
par  les  pouvoirs  publics.  11  en  conclut,  quelles  que  soient  les  inven- 
tions que  l'avenir  nous  réserve  pour  combattre  le  fléau,  et  en  atten- 
dant leur  intervention  effective,  la  nécessité  «  d'organiser  la  surveil- 
lance préventive  permanente,  c'est-à-dire  pour  toutes  les  heures  de 
la  journée.  Cette  surveillance  doit  être  exercée  sans  discontinuer  et 
dans  toutes  les  parties  incendiables  du  théàlre.  Et  ce  service  doit 
être  l'ait  non  seulement  par  les  pompiers  professionnels,  mais  pir 
l'ensemble  du  personnel  devant  être  formé  en  corps  de  pompiers 
fonctionnant  en  permanence.  Ce  corps  rendra  des  services  d'autant 
plus  utiles  que  les  employés  techniques  connaissent  à  fond  tout  le 
mobilier  du  théâtre,  l'économie  de  l'espace  et  l'agencement.  » 

M.deSzilagyi,  avecunluxe  de  détails,  que  sa  compétence  en  pareille 
matière  explique  et  auxquels  elle  donne  un  grand  prix,  énumère 
toutes  les  mesures  à  prendre  pour  la  surveillance  des  points  faibles 
et  menacés  que  seul  le  personnel  habituel  peut  connaître  el  qu'un 
judicieux  ensemble  de  règlements  préventifs  doit  l'empêcher  d'ou- 
blier. 

Il  conclut  ainsi .-  <(  L'art  de  la  mise  en  scène  a  fait,  de  notre  temps, 
des  progrès  prodigieux,  et,  s'il  a  augmenté  par  là  le  danger  de  l'in- 
cendie, le  service  technique  doit  marcher  de  pair  et  rester  toujours 


—  loi  — 

à  la  même  hauteur  que  cet  art.  Notre  public  ne  se  contente  plus  des 
accessoires  faits  de  pacotille  peinturlurée  et  d'un  feu  imité.  Il  veut 
des  objets  réels,  la  sensation  du  feu  qui  brûle.  C'est  au  service  techni- 
que de  s'accommodera  ces  exigences  et  de  prévenir  quand  même  le 
danger. 

«  Aussi  le  service  de  surveillance  préventive  permanente  doit-il 
être  rendu  obligatoire  dans  tous  les  théâtres  et  salles  de  spectacle. 
L'outillage  technique  est  parfois  trop  coûteux  pour  qu'on  puisse 
l'imposer,  mais  le  service  permanent  ne  demande  que  l'énergie  de  la 
direction  et  la  bonne  volonté  du  personnel. 

«  Aussi  sommes-nous  d'avis  qu'il  y  a  lieu  de  l'imposer,  de  l'exiger 
absolument  dans  tous  les  théâtres  subventionnés  par  l'Etat,  par  les 
villes,  les  départements  et  même  dans  les  théâtres  privés.  Le  gou- 
vernement central  doit  présider  à  l'organisation  de  ce  service  et 
exercer  un  contrôle  permanent  et  rigoureux  sur  son  fonctionne- 
ment. » 

LA    SÉCURITÉ    EN    ITALIE 

Résumé  du  rapport  de  M.  de  Cassano. 

M.  de  Cassano  énumère  les  différentes  précautions  prises  dans  les 
théâtres  italiens  pour  la  sauvegarde  du  public  et  du  personnel. 

«  La  surveillance  des  théâtres  italiens  en  ce  qui  regarde  la  sécurité  des 
spectateurs  et  du  personnel  appartient  à  l'autorité  préfectorale...  Nos 
principaux  théâtres,  surtout  ceux  qu'on  a  construits  depuis  une  trentaine 
d'années  ont  tous  plusieurs  issues  pour  la  salle  et  les  sièges  sont  isolés  par 
trois  passages  ou  corridors,  un  au  milieu  et  un  de  chaque  côté. 

«  A  Turin,  l'autorité  compétente  a  limité  le  nombre  des  places  dans  cha- 
que rang  de  l'orchestre  et  du  parterre;  l'usage  des  décors  en  papier  est 
défendu  et  l'on  prescrit  un  certain  nombre  d'issues  supplémentaires.  Le 
Regio,  théâtre  royal,  possède  IS  bouches  d'incendie  surla  scène  et  la  muni- 
cipalité assure  le  service  des  pompiers. 

■■  A  Venise,  chaque  théâtre  doit  avoir  6  bouches  d'incendie  sur  la  scène, 
2  au  cintre,  2  sur  les  côtés  et  2  dans  les  dessous.  Chaque  théâtre  est  doté 
du  matériel  pour  incendie  et  de  4  extincteurs  Stempel,  2  situés  au  cintre 
et  2  sous  la  scène. 

'i  A  Milan,  les  mesures  prises  sont  les  plus  récentes  et  les  plus  complè- 
tes... La  commission  pour  la  sûreté  des  théâtres  recommande  l'ouverture 
d'un  grand  nombre  de  portes  sur  le  pourtour  des  théâtres,  notamment  de 
la  Scala.  » 

Sur  la  scène,  poursuit  M.  de  Cassano,  la  commission  préconise  toute 
une  série  de  mesures, dont  les  plus  neuves  sont  la  substitution  du  fer  au  bois 
pour  les  praticables  fixes  ou  mobiles,  et  l'usage  de  préparations  ignifuges. 


—  152  — 

LES   DOLÉANCES   DU   PUBLIC 

Résumé  du  rapport  de  M.  Migette. 

M.  Gabriel  Lefeuve  analyse  ensuiLe  le  rapport  de  M.  Migette.  Ce 
rapport,  étayé  sur  les  communications  de  MM.  Blum,  Amédée  Dra- 
pés, Cuvelier,  Léon  Le  Roy  d'EtioUes,  Paul  Lenglet,  Dorez,  Grignard, 
Hesse,  OUer,  Horeau,  Michel  Carré,  réclame  des  marquises  pour 
abriter  les  voitures,  des  grooms  pour  ouvrir  les  portières,  des  ves- 
tiaires à  prix  fixe  et  mieux  organisés,  pour  les  chapeaux  des  dames 
notamment,  de  meilleures  conditions  d'hygiène  (chauffage,  ventila- 
tion, cabinets  de  toilette  et  autres),  des  fauteuils  se  relevant  auto- 
matiquement pour  livrer  un  facile  passage,  le  numérotage  de  toutes 
les  places,  la  gratuité  du  programme  et  surtout  de  la  location. 

Après  un  échange  de  remarques  sur  ce  dernier  point  entre  M.  le 
président,  M.  Max  Maurey  et  M.  Saugey,  M.  le  président  met  aux 
voix  et  fait  adopter  le  vœu  de  M.  Migette  sur  la  gratuité  de  la  loca- 
tion. 

Passant  au  droit  de  siffler,  M.  Gabriel  Lefeuve  fait  remarquer  à 
M.  Saugey  qu'il  est  la  contre-partie  d'un  abus,  l'applaudissement 
forcé,  la  claque. 

MM.  Max  Maurey,  Lagrange,  Lozier  demandent  la  suppression  de 
la  claque. 

M.  le  président  met  aux  voix  le  vœu  de  MM.  Maurey,  Lagrange  et 
Lozier  qui  est  adopté. 

Après  un  échange  d'observations  sur  la  question  de  l'obscurité 
dans  la  salle  pendant  les  actes,  M.  Gabriel  Lefeuve,  combattu  en  ceci 
par  M.  Max  Maurey  et  par  M.  Saugey,  se  plaint  de  la  durée  des  en- 
ir'actes. 

M.  le  président  met  aux  voix  et  fait  adopter  un  vœu  en  faveur  de 
la  réduction  de  la  durée  des  entr'actes. 

LES  TRANSPORTS  DU  PUBLIC  INSUFFISANTS 

M.  Gabriel  Lefeuve  insiste  sur  la  question  des  transports  du  public 
insuffisamment  assurés  à  la  sortie  aussi  bien  d'ailleurs  qu'à  l'entrée 
des  théâtres. 


lo3 


I,  EXEMPLE   D  ALGKR.   —    REMÈDE 

M.  Saugey  indique  le  système  employé  à  Alger  :  on  délivre,  sur 
demande,  en  même  temps  que  le  coupon  d'entrée,  un  ticket  d'om- 
nibus, et  on  prévient  par  téléphone  la  Compagnie  des  omnibus  du 
nombre  de  places  nécessaire  sur  chacune  de  ses  lignes. 

M.  le  président  met  aux  voix  et  fait  adopter  le  vœu  qu'il  formule 
avec  M.  Lefeuve  :  que  la  question  du  transport  des  spectateurs  à  la 
sortie  des  théâtres  soit  étudiée  par  les  directeurs  des  théâtres  et  la 
police  municipale. 

M.  Gabriel  Lefeuve,  considérant  que  la  suppression  des  contre- 
marques serait  un  bienfait  pour  le  public,  invite  M.  Saugey  à  faire 
connaître  par  quel  mécanisme  il  a  pu  les  supprimer, 

LE    CONTRÔLE    FACILITÉ.  —   ENCORE   UN    EXEMPLE   VENU    d'aLGER 

Résumé  et  extraits  du  rapport  de  M.  Saugey. 

M.  Saugey  lit  la  notice  qu'il  a  communiquée  à  M.  Lefeuve  et  qui 
explique  en  détail  tout  son  système.  Celui-ci  remédie  aux  fraudes 
en  usage  dans  le  public  ou  exercées  par  les  employés  de  contrôle. 
Il  supprime  les  inconvénients  du  système  actuel  en  corrigeant  ses 
imperfections  dont  les  principales  sont  d'utiliser  un  coupon-papier 
peu  maniable,  facile  à  imiter,  donnant  au  contrôleur  en  chef  une 
importance  excessive  préjudiciable  aux  intérêts  du  directeur. 

<i  Nous  avons  eu  l'idée,  poursuit  M.  Saugey,  d'utiliser  tout  simplement 
le  ticket  de  chemin  de  fer,  modifié  pour  son  nouveau  service;  nous  l'avons 
adopté  avec  le  plus  grand  succès  au  théâtre  d'Alger,  où  il  a  reçu  l'appro- 
bation de  tous  les  hommes  compétents  qui  l'ont  vu  fonctionner. 

«  Avec  lui  pas  de  fraudes  possibles,  ni  de  la  part  des  employés,  ni  de  la 
part  du  public;  il  ferme  hermétiquement  la  porte  à  toutes  les  super- 
cheries, 

«  On  sait  que,  dans  les  Compagnies  de  chemins  de  fer,  les  tickets  sont 
numérotés  en  série  dans  chaque  catégorie  de  places;  nous  conservons  ce 
même  numérotage,  qui  constitue  notre  sécurité  vis-à-vis  du  guichetier,  ce 
dernier  nous  devant  un  compte  exact  de  tout  ce  qu'il  extrait  de  son  casier. 

H  iS'ous  supprimons  complètement  l'entente  possible  entre  le  guiclietier  et 
le  contrôleur,  puisque  nous  n'admettons  pas  l'échange,  et  que  le  ^icket 
qui  porte  le  numéro  de  la  place  attribuée  reste,  après  une  rapide  perfora- 
tion au  contrôle  ^comme  au  chemin  de  fer),  entre  les  mains  du  spec- 
tateur. 


-  \ni  — 

<(  La  date  du  jour,  enfin,  e»t  imprimée  en  creux,  au  timbre  sec,  sur  le 
ticket  au  moment  de  sa  délivrance. 

«  Donc,  à  l'entrée  :  première  vérification  à  la  perforation,  puis,  au  mo- 
ment du  placement,  nouvelle  vérification  par  les  huissiers,  sans  que  le 
contrôleur-chef  ait  à  intervenir. 

u  Remarquons,  en  passant,  que,  si  nous  supprimons  cette  intervention, 
nous  avons  beaucoup  de  chances  de  supprimer  la  fraude;  il  n'est  pas 
admissible,  nous  le  répétons,  que  plusieurs  agents  subalternes  (en  dehors 
du  guichetier  qui  ne  peut  plus  frauder)  puissent  s'entendre  sans  l'aide  d'un 
agent-chef. 

«  Le  ticket  donne,  en  outre,  toute  satisfaction  au  public  par  la  rapidité 
avec  laquelle  il  se  délivre  et  par  sa  commodité  ;  il  peut  facilement  se  loger 
dans  une  pochette,  un  porte-monnaie,  un  portefeuille,  sans  crainte  de 
perle  ou  de  confusion  avec  d'autres  papiers. 

«  Il  se  prête  merveilleusement  à  toutes  les  combinaisons  de  contrôle,  soit 
qu'on  l'annule  par  une  perforation  que  nous  préconisons,  car  elle  est 
simple,  rapide  et  suffisante;  soit  que  le  contrôle,  par  la  main  des  hommes 
de  poste,  en  conserve  la  moitié  comme  pour  les  billets  d'aller  et  retour  au 
chemin  de  fer. 

«  D'autre  part,  les  stratagèmes  en  usage  dans  le  public  pour  tromper  la 
surveillance  du  contrôle  sont  rendus  impossibles, lestickets  ne  pouvantêtre 
imités  ou  falsifiés.  Le  ticket  est  toujours  prêt  à  être  utilisé;  il  exige  le 
travail  au  pian  pour  le  guicbetier;  système  qui  est  le  plus  rapide  que 
nous  connaissions,  car  il  supprime  pour  le  spectateur,  après  une  attente 
au  guichet,  un  nouvel  arrêt  au  contrôle  pour  la  détermination  de  la  place. 
Les  tickets  extraits  des  casiers  doivent  à  toute  minute  correspondre  aux 
places  biffées  sur  le  plan,  ce  qui  constitue  un  moyen  de  contrôle  immédiat 
et  permanent. 

«  Le  prix  de  revient  du  ticket  est  dans  tous  les  cas  deux  fois  et  demie 
moindre  que  celui  du  billet-papier.  Il  permet  l'établissement  des  borde- 
reaux de  vente  d'une  journée  avec  une  rapidité  inconnue  au  théâtre  jus- 
qu'à ce  jour;  cela  sans  qu'il  soit  besoin  de  se  livrer  à  aucun  comptage  des 
tickets  invendus.  La  date  en  creux,  au  timbre  sec,  ne  peut  s'altérer  sans 
que  cette  altération  ne  soit  visible  au  premier  examen. 

«  Enfin,  on  n'use  que  ce  que  l'on  vend;  ce  qui  reste  en  cases  est  prêt 
à  servir  pour  les  représentations  suivantes. 

«  Il  est  encore  un  avantage  très  important  que  nous  olîrele  ticket  :  c'est 
la  publicité  que  nous  pouvons  y  insérer  au  verso.  Le  billet-papier,  qui 
permettrait  également  cette  publicité,  n'a  jamais  été  en  faveur  auprès  des 
annonciers.  Ils  trouvent,  avec  raison,  que  leurs  pulilications  s'y  lisent  mal 
ou  pas  du  tout,  soit  que  le  papier  se  chiffonne  aisément,  soit  qu'il  ne  soit 
pas  indispensable  de  regarder  au  verso  du  billet;  le  numéro  de  la  place 
s'inscrivant  habituellement  au  recto.  » 

M.  Saugey  ajoute  qu'il  a  résolu  la  question  de  sécurité  contre  la  possi- 
bilité pour  un  fraudeur  de  se  procurer  des  séries  doubles  et  trouvé  une 
combinaison  simple  pour  permettre  aux  directeurs  parisiens  de  continuer 
leurswapports  avec  les  agences  de  billets  de  théâtre. 

Il  termine  en  soulevant  les  dernières  objections  pour  les  résoudre  : 
H  L'exiguïté  du  ticket,  a-t-on  dit,  ne  permet  pas  l'apposition  du  timbre 
mobile  de    quittance   pour    les  places  d'un   prix   supérieur  à   10  francs; 


comment  résoudre  cette  difficulté?  Le  moyen  était  simple  :  employer  le 
mode  de  perception  appliqué  aux  Compagnies  de  chemins  de  fer.  Sur  notre 
demande,  nous  avons  été  autorisés  par  l'Administration  du  Timbre  à 
payer  par  étals  mensuels. 

«  Enfin,  nous  avons  trouvé  auprès  de  l'Administration  du  Bureau  de 
bienfaisance  un  accueil  des  plus  favorables.  Notre  système  nous  a  encore 
valu  des  félicitations  de  plusieurs  inspecteurs  des  finances.  On  a  estimé 
qu'il  ne  pouvait  y  avoir  de  meilleur  moyen  de  contrôle  et  partant  de  plus 
grande  précision  pour  la  perception  du  droit  des  pauvres.  » 

M.  Gabriel  Lefeuve  expose  alors  que,  toutes  questions  sur  la  valeur 
du  spectacle  étant  laissées  de  côté,  c'est  le  bas  prix  des  places  que 
recherche  le  public,  après  leur  sécurité  et  leur  confortable.  Il  men- 
tionne une  proposition  faite  par  M.  Hesse.  avoué,  et  combattue  par 
M.  de  la  Tombelle  et  M.  Blum,  que  réchelle  du  prix  des  places 
soit  variable  suivant  la  qualité  de  la  distribution  des  rôles. 


LA    QUESTION    DES    MARCHANDS     DE    BILLETS 

Résumé  et  extraits  du  rapport  de  M.  Migette. 

La  question  des  marchands  de  billets  est  ensuite  mise  sur  le  tapis. 
M.  Lefeuve  lit  le  rapport  fait  par  M.  Migette  sur  cette  question. 

«  On  sait,  écrit  M.  Migette,  qu'une  campagne  de  presse  très  ardente  a 
été  entreprise  par  le  Matin,  dans  le  but  de  faire  donner  satisfaction  aux 
doléances  du  public  payant.  Or,  parmi  ces  doléances,  est  apparue  en  pre- 
mière ligne  la  protestation  unanime  des  abonnés  et  des  spectateurs  non 
abonnés  contre  l'industrie  des  .marchands  de  billets  qui  vendent,  sous 
bénéfice  d'une  majoration,  les  billets  ordinaires  et  les  billets  d'auteur. 

»  Pour  les  billets  ordinaires  que  se  passe-t-il?  Allez  au  bureau  de  loca- 
tion :  sauf  exception,  vous  ne  trouverez  pas  de  place  libre  ,  toutes  les 
bonnes  places  sont  prises.  Fauteuils  et  loges  sont  retenus  pour  la  repré- 
sentation du  jour,  et,  souvent  pour  une  série  plus  ou  moins  longue  de 
représentations.  Vous  êtes  bien  obligé  ou  de  louer  une  place  défectueuse, 
ou  de  ne  rien  louer.  Voilà  tout  ce  qu'on  peut  obtenir  d'un  bureau  de 
location. 

«  Mais  le  Parisien  sait  qu'aux  abords  du  théâtre  se  tient  une  officine 
quasi  occulte,  une  bourbe  de  billets,  où  il  trouvera  ce  qu'il  cherche,  mais 
oii  il  le  payera  un  prix  plus  élevé  encore  qu'au  guichet  officiel  de  location. 

'<  C'est  en  général  chez  un  marchand  de  vin  que  s'opère  ce  petit  com- 
merce. Si  vous  en  ignorez  l'enseigne,  le  racolage  vous  l'apprendra,  car, 
malgré  les  dispositions  des  ordonnances  de  police,  l'offre  va  au-devant  de 
la  demande,  le  racoleur  provoquant  le  spectateur,  soit  sur  la  voie  publique 
même,  soit  dans  l'officine  où  il  siège.  Enfin,  et  ceci  est  véritablement 
inadmissible,  cette  industrie  va  jusqu'à  fonctionner   dans  les    vestibules 
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même,  du  théâtre.  Quiconque  est  allé  aux  «  Nouveautés  y>  a  pu  voir, dès  le 
pas  de  la  porte,  une  reproduction  de  la  salie,  avec  places  numérotées, 
autour  de  laquelle  évoluent,  en  bousculant  quelque  peu  les  spectateurs 
d'assez  mauvais  goût  pour  arriver  avec  leurs  billets,  des  personnages  d'ap- 
parence rarement  sympathique,  d'une  mise  qui  leur  est  propre,  et  qui, 
après  avoir  fait  concurrence  au  bureau  de  location,  tout  le  temps  qu'il  a 
été  ouvert  dans  la  journée,  vous  offrent  les  meilleures  places,  jusqu'au 
dernier  moment,  à  des  prix  dont  ils  sont  maîtres. 

«  Et  le  public  accède  à  leurs  exigences!  Sans  doute,  il  est  naturel  que 
celui  qui  veut  voir  en  prenne  les  moyens;  mais  il  est  regrettable  au  plus 
haut  point  de  nous  forcer  à  passer  sous  de  telles  fourches  caudines. 

«  Voilà  le  fait,  voilà  le  mal  dont  se  plaint  le  public,  et  que  reconnais- 
sent eux-mêmes  les  directeurs  de  théâtre. 

«  M™e  Sarah  Bernhardt  n'a-t-elle  pas  protesté  contre  l'installation  dans 
l'immeuble  même  de  son  théâtre,  chez  un  gantier  ayant  boutique  au  n»  15 
de  l'avenue  Victoria,  «  en  face  du  bureau  des  tramways  »,  d'une  officine  de 
location  dont  les  agents  harcèlent  le  public?  M.M.  les  directeurs  de  l'Opéra 
ne  se  plaignent-ils  pas  eux-mêmes  de  la  présence  sur  les  marches  et  sous 
le  péristyle  du  théâtre  de  ces  professionnels  marchands  de  bonnes  places 
qui  assaillent  en  temps  normal  nos  concitoyens  et  qui  ont  porté  leur 
audace  et  leur  importunité  à  l'extrême  limite  vis-à-vis  des  étrangers  venus 
à  notre  Exposition? 

<(  Et  n'en  est-il  pas  de  même  pour  tous  nos  théâtres  subventionnés? 

Il  Sans  avoir  besoin  de  chercher  des  exemples  plus  nombreux,  ni  de 
reproduire  les  protestations  enregistrées  par  le  Matin,  nous  affirmons  que 
le  mal  est  général. 

«  A  quoi  est-il  dû?  Comment  se  produit-il? 

'<  Les  agences  de  location,  les  agences  d'à-côté  sont  merveilleusement 
organisées  et  font  des  bénéfices  assez  satisfaisants  quoique  illicites. 

"  Elles  font,  dès  qu'une  pièce  est  annoncée,  la  rafle  de  rangs  entiers  de 
fauteuils  et  de  loges.  A  cet  effet,  leurs  représentants  s'entendent  avec  les 
buralistes  de  la  location,  auxquelles  une  rémunération  doit  légitimement 
être  donnée  en  échange  de  leur  service,  si  bien  que,  à  l'heure  de  l'ouver- 
ture du  bureau  au  public,  la  buraliste  n'a  plus  qu'a  offrir  les  restes  des 
marchands  de  billets.  L'administration  du  théâtre  n'est  pas  lésée,  puisque 
la  recette  est  en  grande  partie  faite;  mais  le  public,  sur  le  dos  de  qui  elle 
est  faite,  s'en  plaint  amèrement  :  il  paye  plus  cher,  et  parfois  est  plus  mal 
placé  que  ne  le  lui  avait  promis  l'intermédiaire  avec  lequel  il  a  dû  s'abou- 
cher. D'autre  part,  si  la  représentation  n'a  pas  lieu,  le  marchand  ne  rem- 
bourse rien,  le  bureau  échange  le  coupon  pour  une  autre  représentation  à 
laquelle  le  spectateur  aurait  pu  assister  à  la  même  place  et  sans  payer  de 
majorations 

«  Quant  aux  buralistes,  il  en  est  qui,  tous  les  matins,  préparent  leur  petit 
paquet  au  marchand  attitré;  celles-ci  ont  un  intérêt  sérieux  à  la  prospé- 
rité de  celte  industrie  dont  elles  partagent  les  bénéfices. 

H  II  y  a  même,  assure-t-on,  certains  directeurs  qui  pratiquent  aussi  cette 
participation.  » 
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Discussion. 

M.  Saugey  déclare  ce  commerce  licite  à  la  condition  que  les  mar- 
.  chauds  de  billets  payent  patente  et  ne  racolent  pas. 

M.  Lozier  n'admet  pas  que  ce  trafic  soit  toléré  autour  des  théâtres 
d'État  auxquels  une  subvention  a  été  donnée  en  échange  de  l'obli- 
gation de  délivrer  les  places  à  un  prix  fixé  par  le  cahier  des  charges. 

M.  Lefeuve  signale  une  proposition  faite  par  une  banque  qui  prê- 
terait sur  nantissement  en  billets  de  théâtre  et  opérerait  la  vente  à 
des  cours  variables  suivant  les  circonstances. 

jyime  Moreau-Marmignat  s'élève  contre  toutes  agences  de  cette  sorte 
ou  d'autre  et  demande  qu'on  les  réglemente  sévèrement. 

M.  le  président  donne  la  forme  suivante  au  vœu  de  M'"^  Moreau- 
Marmignat  : 

M  Le  Congrès  émet  le  vœu  que  le  trafic  des  marchands  de  billets 
soit  surveillé  par  l'autorité.  » 

Il  le  met  aux  voix  et  le  fait  adopter. 

LA   DÉFENSE    DES   BILLETS    d'aUTEUR 

M.  le  président  expose  en  détail  la  question  des  billets  d'auteur. 
Il  rectifie  les  opinions  émises  à  ce  sujet  par  M.  Blum  qui  voudrait 
que  l'on  donnât  un  nombre  limité  de  places  aux  auteux^s  pour  les 
2^,  3^  et  4*  représentations,  et  qu'on  en  supprimât  le  trafic;  par 
M.  Cuvelier  qui  demande  la  suppression  des  billels  donnés  aux  au- 
teurs en  échange  d'un  droit  fixe  supplémentaire  qui  leur  serait 
alloué  et  qui  équivaudrait  au  taux  habituel  auquel  ils  cèdent  leurs 
billets  à  l'agence  Porcher;  par  M.  Léon  Le  Roy d'EtioUes  qui  soutient 
une  proposition  du  même  genre  ;  par  M.  Paul  Lenglet  enfin  qui 
réclame  la  même  suppression  pour  mettre  fin  au  trafic  dont  ces  billets 
sont  l'objet,  et  fait  remarquer  que  la  majoration  supportée  par  le 
public  à  leur  endroit  échappe  à  la  perception  du  droit  des  pauvres 
et  entre  tout  entière  dans  la  poche  des  marchands  clandestins. 

ATTAQUE    CONTRE   LES   BILLETS    «    A    DROIT   » 

Résumé  et  extraits  du  rapport  de  M.  Michel  Carré. 

M.  Gabriel  Lefeuve  lit  une  lettre  personnelle  du  chroniqueur 
M.  Louis  de  Gramont  et  un  me'moire  de  M.  Michel  Carré  réclamant 
la  suppression  des  billets  dits  «  à  droit  ». 


—  lo8  — 

"  Les  théâtres  de  quartier,  écrit  M.  Michel  Carré,  tels  que  l'Ambigu,  la 
Gaité,  les  Folies  dramatiques  (ancienuement),  lo  Théâtre  de  la  République, 
le  Théâtre  Cluny,  Déjazel,  etc..  périclitent  par  le  fait  du  «  billet  à  droit.  « 

«  Le  billet,  dit  billet  à  droit,  est  un  billet-réclame,  une  sorte  de  pros- 
pectus, distribué  dans  Paris,  envoyé  à  toutes  les  agences,  à  tous  les  grands 
magasins,  mis  en  dépôt  chez  les  marchands  de  vin,  et  avec  lequel  on  peut 
avoir  accès  à  certaines  places  du  théâtre  à  un  prix  très  inférieur  à  celui 
du  bureau.  Il  fut  créé  pour  prolonger  certains  succès  alors  que  les  frais  de 
la  pièce  étaient  depuis  longtemps  couverts  et  que  le  directeur  jouait, 
comme  on  dit,  «  sur  le  velours  ». 

«  Aujourd'hui,  il  sert,  presque  à  lui  seul,  à  faire  la  recette,  et  le  théâtre 
en  meurt. 

«  Voici  pourquoi.  Le  petit  public,  trouvant  les  places  trop  chères,  en 
quoi  il  n'a  pas  tort,  s'est  habitué  à  ce  billet,  qui  lui  permet  de  voir  une 
pièce  sans  trop  débourser.  Pour  2  francs,  1  fr.  50,  1  franc  et  'M  centimes, 
il  peut  être  bien  assis  et  bien  voir.  Il  a  donc  très  sagement  raisonné  quand 
il  s'est  dit  :  Inutile  d'aller  payer  mon  fauteuil  10  francs  et  même  cent  sous, 
puisque,  dans  quelque  temps,  je  pourrai  occuper  la  même  place  et  voir  la 
même  pièce  pour  20  sous.  Il  a  donc  attendu  le  billet  à  droit.  Quand  les 
directeurs  ont  un  succès,  une  pièce  lancée  dès  la  première  avec  éclat,  le 
préjudice  causé  par  le  billet  peut  être  moins  grave.  Mais,  ce  qui  se  présente 
beaucoup  plus  souvent,  lorsque  le  drame,  la  comédie,  le  vaudeville  ou 
l'opérette  ne  sont  ni  Cyrano,  ni  les  Deux  Gosses,  mais  peuvent  être  Jean- 
Bart,  ou  Papa  la  Vertu,  ou  \e?,  Sallimbanques ,  que  se  passe-t-il?  Simplement 
ceci:  le  public  ne  vient  pas.  On  fait  des  demi-salles.  Que  fait  alors  le  direc- 
teur? Il  lance  à  travers  Paris  plusieurs  milliers  de  ces  billets  à  20  sous. 
Cela  donne  une  petite  recette  de  3  à  400  francs  tous  les  soirs,  quelquefois 
plus  dans  certains  théâtres,  mais  à  la  30^  ou  40e  représentation,  les  billets 
sont  épuisés...  et  la  pièce  aussi.  On  veut  résister  et  on  perd  de  l'argent. 

«  Ce  que  voyant,  les  directeurs,  pour  obliger  le  public  à  venir  dès  !e  début 
d'une  pièce,  ont  lancé  leur  billet  avant  la  première.  Aussi  ne  fait-on  plus, 
dans  les  théâtres  de  quartier,  que  des  demi-salles,  et  des  demi-recettes 
avec  des  demi-succès. 

«  Le  remède? 

«  Supprimer  le  billet  à  droit,  et  obliger  tous  les  directeurs  à  baisser  le 
prix  des  places. 

'<  Le  résultat  sera  le  même,  c'est-à-dire  que  le  public  y  trouvera  ce  qu'il 
désire,  mais  vous  détruirez  un  effet  moral  déplorable. 

(■  Les  directeurs  se  plaindront-ils? 

«  Pas  du  tout,  ils  sont  tous  pour  la  suppression.  .Mais  aucun  ne  veut 
commencer,  de  peur  que  l'autre  ne  suive  pas. 

«  La  société  des  auteurs  et  compositeurs  dramatiques  peut,  par  ses  trai- 
tés avec  les  directeurs,  les  obligera  supprimer  le  billet  à  droit  et  à  baisser 
les  prix  des  places. 

«  Qu'elle  le  fasse.  Directeurs,  auteurs  et  public  s'en  trouveront  bien.  » 

M.  le  président  met  aux  voix  et  fait  adopter  le  vœu  de  M.  Michel 
Carré  en  faveur  de  la  suppression  des  «  billets  à  droit  ». 


Vod 


DISCUSSION   A    PROPOS    DU    DROIT   DES    PAUVRES 

M.  Max  Maurej  estime  que  le  plaisir  du  lliéâlre  serait  moins  cher 
s'il  n'était  grevé  de  beaucoup  dimpôts  :  il  prononce  un  réquisitoire 
contre  le  droit  des  pauvres,  dont  M.  Lozier  trouve  le  principe  tout  à 
fait  légitime. 

M.  Charles  Raymond  dit  qu'il  serait  juste  que  les  artistes,  dont  le 
métier  est  plein  de  déboires,  bénéficient  les  premiers  de  ce  droit  des 
pauvres;  la  moitié  du  produit  devrait  être  prélevée  au  bénéfice  des 
sociétés  de  secours  mutuels  d'artistes. 

M.  Saugej  approuve  et  indique  que  l'Etat  n'y  perdrait  rien  si  seu- 
lement il  s'avisait  d'imposer  également  les  cafés-concerts,  qui  ne 
payent  rien  sur  la  limonade. 

M.  Max  Maurey,  partisan  plutôt  d'un  dégrèvement  général  que 
d'une  généralisation  de  la  charge,  propose  ce  vœu  : 

«  Le  Congrès  international  de  l'art  théâtral  demande  que  les 
théâtres,  considérés  comme  établissements  de  plaisir,  et  frappés 
comme  tels  du  droit  des  pauvres,  soient  dégrevés  d'une  partie  de 
ce  droit.  » 

M.  le  président  met  aux  voix  et  fait  adopter  le  vœu  de  M.  Max 
Maurey. 

LA   QUESTION    DU    THEATRE     POPULAIRE 

Thèse  de  M.  Gabriel  Lefeuve.  Utilisation  des  petites  «  A  »  : 
Troupes  d'amateurs. 

M.  Gabriel  Lefeuve  explique  alors  que  la  solution  de  tous  les  pro- 
blèmes de  détail  examinés  jusqu'à  présent  a  acheminé  le  Congrès 
insensiblement  vers  la  conception  d'un  théâtre  parfait.  Supposons 
que  ce  théâtre  possède  en  outre  la  qualité  invraisemblable 
d'être  gratuit,  ce  sera  l'idéal  du  Théâtre  populaire,  de  ce  théâtre 
où  le  travailleur  peu  fortuné,  c'est-à-dire  la  presque  totalité  de  la 
population,  pourra  s'abreuver  de  fantaisie  et  de  notions  mora- 
les. Opposé  au  principe  de  demander  à  l'Etat  la  moindre  sub- 
vention pour  les  plaisirs,  tant  que  ses  ressources  resteront  insuffi- 
santes contre  la  misère  et  les  catastrophes,  il  proclame  la  nécessité 
de  demander  la  presque  gratuité  des  spectacles  aux  troupes 
d amateurs.    Les    professionnels,   qui    ont  été    et    resteront    l'objet 
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de  sa  sollicitude,  gagneront  à  cela  une  foule  plus  enthousiaste 
et  plus  nombreuse  d'auditeurs  puis  d'e'lèves,  à  Tàge  de  la 
retraite.  Les  troupes  d'amateurs  naîtront  des  petites  «  A  »,  du  pullule- 
ment des  associations  d'anciens  élèves  des  écoles  primaires,  secon- 
daires, supérieures,  des  deux  sexes;  leurs  adhérenis,  actifs  à  se 
donner  les  uns  aux  autres  des  fêtes  de  famille,  sont  déjà  un  demi- 
million.  En  se  fédérant  par  région,  puis  sur  l'ensemble  du  terri- 
toire, ces  groupes  crét^'ont  les  ressources  nécessaires  en  gens  et 
choses.  C'est  le  réveil  de  la  vie  provinciale.  Que  les  universités  popu- 
laires de  Paris  donnent  l'exemple! 

L'idée  de  ne  compter  que  sur  les  troupes  d'amateurs  recrutées 
méthodiquement  dans  les  œuvres  post-scolaires  pour  la  réalisation 
du  théâtre  populaire  en  France,  et  même  en  d'autres  pays,  restera 
personnelle  à  M.  Lefeuve.  Cependant  M.  Houry,  directeur  de  la 
Société  de  la  Rampe,  s'y  rallie  par  une  proposition  d'utiliser  les 
théâtres  dits  «  à  côté  »  —  tels  que  les  Escholiers,  si  M.  Maurice 
Froyez  en  modifie  l'organisation  actuelle  —  pour  donner  de  temps  à 
autre  des  représentations  à  la  classe  ouvrière  sous  le  patronage 
d'œuvres  de  bienfaisance  et  sous  le  titre  de  «  Spectacles  à  bon  mar- 
ché ».  Et  l'on  apercevra  plus  loin  des  points  de  contact  avec  les  opi- 
nions de  MM.  René  Wisner,  Jules  Auffray,  Géhin. 

L'AliONiNEMEiNT    ACCESSIBLE    A    TOUS 

Résumé  et  extraits  du  rapport  de  M.  Morel. 
M.  Eugène  Morel  lit  ensuite  son  rapport  sur  la  question. 

«  Nous  assistons,  dit-il ,  à  de  nombreuses  tentatives  pour  fonder  le 
Théâtre  populaire;  une  mode  disent  les  uns,  d'autres  disent  une  résurrec- 
tion! Des  tentatives  sont  faites  dans  les  provinces;  les  grandes  fêtes 
d'Orange,  Béziers,  dernièrement  Toulouse,  ont  convié  des  masses  nom- 
breuses à  des  fêtes  dramatiques;  à  Bussang,  une  œuvre  d'un  caractère 
plus  particulier,  jouée  par  des  paysans,  a  eu  un  succès  réel  et  s'est  intitu- 
lée courageusement  :  Tliéàtre  du  Peuple. 

K  Le  mouvement  s'étendra-t-il  à  Paris? 

«  Nous  aurons  l'année  prochaine  des  théâtres  et  opéras  populaires,  nous 
aurons,  sur  une  scène  régulière,  le  théâtre  civique  dirigé  par  .M.  L.  Lunet, 
qui  est  exactement  un  théâtre  populaire,  mais  affirmant  des  idées  socia- 
les nouvelles,  comme  les  mystères  d'autrefois  affirmaient  des  idées  reli- 
gieuses. M.  Catulle  Mendès  promet  aussi  un  théâtre  où  la  beauté  s'offrira 
à  tous  pour  pas  grand'chose.  Ce  n'est  qu'une  promesse,  mais  elle  a  pour 
garant  la  réussite  des  samedis  populaires.  Car,  tindis  que  Maurice   Bou- 
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chor  allait  en  apôtre  verser  à  qui  voulait  les  rythmes  et  les  pensées  de 
nos  plus  grands  auteurs,  on  a  pu  vendre,  —  je  dis  vendre,  car  on  payait, 
car  il  n'y  avait  pas  de  subvention  —  on  a  pu  vendre  à  la  foule  ce  que  la 
poésie  a  de  plus  élevé,  de  la  poésie  toute  nue,  pas  même  récitée  :  lue  !  —  et 
le  théâtre,  le  vrai  théâtre  ne  trouverait  pas  d'auditeurs? 

«  -Même   si  ces  auditeurs  devaient  payer  leur  plaisir  ? 

«  A  ce  mouvement  popiiku'is te  des  causes  bien  simples. 

((  Le  théâtre  vient  du  peuple,  est  un  art  populaire.  Il  s'en  détache, 
s'affine,  se  subtilise,  grandit  même,  mais  en  se  rétrécissant,  en  se 
séchant.  Le  théâtre  vient  du  peuple.  11  doit  y  retourner  pour  repren- 
dre vie.  Et  cela  se  traduit,  pour  les  artistes,  par  le  besoin  d'un  public 
nouveau,  plus  sensible,  plus  impressionnable,  qui  ne  fuit  pas  l'inten- 
sité de  l'émotion  —  public  grossier,  mais  attentif,  esprits  plus  bas, 
mais  plus  dociles,  et  que  l'auteur  peut  mener  plus  haut.  Ce  n'est  pas 
seulement  la  foule  qui  voudrait  un  peu  d'art  pour  elle  !  Ce  sont  les 
plus  sincères  et  les  plus  dilettantes  des  artistes  qui,  à  de  certaines  crises, 
réclament  la  foule. 

«  La  seconde  cause  est  morale.  Nou.^^  ne  sommes  pas  ici  pour  eu  faire; 
mais  le  théâtre,  même  populaire,  veut  de  l'argent.  11  le  demande  en  géné- 
ral aux  vices.  Les  vices  payent.  La  morale,  ou  les  gens  qui  en  ont  à  pla- 
cer, ne  peuvent-ils  donc  faire  un  petit  quelque  chose? 

«  C'est  ce  que  tous  réclament  sous  le  nom  de  subvention. 

«  Vieille  querelle  qu'on  leur  oppose  :  le  théâtre  ne  moralise  pas.  (On  a 
beau  voir  l'.-ivare,  on  reste  avare,  etc..)  —  Cependant,  qui  soutiendrait 
que  l'efi'et  de  tel  spectacle —  que  l'on  peut  imaginer —  serait  sans  dangei? 
Alors,  la  bonne  influence...  qui  sait? —  Mais,  il  ne  s'agit  pas  de  cela.  Il 
s'agit  de  gens  qui  vont  boire,  s'ils  ne  restent  pas  chez  eux  à  battre  leurs 
femmes,  ou  qui  vont  dans  des  réunions  publiques  se  livrer  à  des  discus- 
sions athlétiques,  ou...  que  sais-je?Il  y  a  encore  les  courses  de  chevau.x, 
on  propose  celles  de  taureaux. 

«  Le  théâtre  où  l'on  irait  en  famille  serait  tout  de  même  une  distraction 
préférable!  A  quoi  bon  discuter  la  moralité  du  théâtre?  Présentée  sous  ce 
jour,  elle  me  parait  avoir  toute  la  moralité  d'un  contre-poison.  » 

Après  avoir  ainsi  déterminé  la  nécessité  d'un  théâtre;  populaire, 
M.  iVIorel  indique  l'écueil  à  surmonter  pour  la  réalisation  de  ce  vu-u  una- 
nime. Tout  le  monde  cherche  une  subvention  suffisante  et  personne  ne 
rencontre  un  tel  phénomène.  M.  Morel  présente  son  projet  où  il  pens-e 
avoir  résolu  cette  difficulté. 

«  C'est  un  projet  complet,  ne  réservant  que  la  question  répertoire,  qui 
doit  être  laissée  au  choix  du  directeur.  L'autour  a  l'ambition  de  réaliser 
son  théâtre  avec  un  minimum  de  subvention.  H  espère  quelques  faveurs, 
par  exemple  prétend  que  les  élèves  du  Conservatoire  pourraient  très  bien 
essayer  de  grands  rôles,  anonymement,  sur  ces  sortes  de  troisième  théâ- 
tre-français, et  va  jusqu'à  dire  que,  lorsqu'ils  n'en  font  rien,  les  théâtres 
subventionnés  pourraient  prêter  leurs  acteurs. 

«  En  somme,  ce  projet  demande  le  concours  de  l'Etat,  mais  non  sa  sub- 
vention ;  il  lui  demande  sa  police,  une  garantie  morale,  un  contrôle  qui 
distingue  nettement  le  théâtre  des  entreprises  simplement  financières,  et 
qui  assure  un  peu  de  retenue  au  directeur,  maitre  absolu,  mais  tempo- 
raire de  son  théâtre. 

11 
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«  Grâce  à  ce  concours  purement  général  de  l'Etat,  l'auteur  espère 
gagner  assez  de  confiance  pour  placer  suffisamment  d'actions-abonne- 
ments qui  donneront,  outre  le  droit  à  un  certain  nombre  de  spectacles,  à 
date  fixe,  régulier,  un  droit  de  se  réabonner  la  saison  suivante  moyennant 
un  droit  très  faible.  Ainsi  l'action  de  2o  francs  première  saison  est  renou- 
velable pour  10  francs,  tous  les  ans,  indéfiniment.  On  peut  amener  —  en 
quelque  nombre  qu'ils  soient  —  ses  enfants.  De  plus,  des  systèmes  ingé- 
nieux de  faveurs,  droits  de  vote  à  de  petits  plébiscites,  réception  d'un 
journal  programme,  etc..  intéresseraient,  attacheraient  le  public  à 
l'œuvre  du  Théâtre  populaire. 

«  Tout  le  principe  est  dans  une  régularité  absolue.  Ce  n'est  que  par 
l'action  répétée,  uniforme,  qu'on  agit.  C'est  en  faisant  du  théâtre  une 
habitude,  un  besoin  de  la  vie,  que  Ton  peut  espérer  changer  des  goûts, 
combattre  d'autres  goûts  ou  d'autres  habitude»  plus  dangereuses,  élever 
en  un  mot  le  niveau  intellectuel  d'une  classe  sociale.  » 

M.  Morel,  continuant  l'exposé  de  ses  idées  sur  l'organisation  du  théâtre 
populaire,  exphque  que,  dans  son  projet,  une  fois  l'argent  trouvé,  il  croit 
pouvoir  créer,  entre  le  public  et  l'administration  du  théâtre,  un  lien 
étroit  qui  permette  d'organiser  celui-ci  suivant  les  besoins  du  premier. 
Les  heures  sont  indiquées  par  les  abonnés  qui  se  trouvent  groupés  selon 
leur  convenance  à  ce  point  de  vue.  Les  jours  également.  Plus  tard,  la 
conférence  pourra  venir  se  greffer  sur  l'organisme,  quand  l'éducation 
sera  suffisante  pour  qu'elle  ne  dégénère  pas  en  réunion  publique.  M.  Mo- 
rel entrevoit  même  la  nécessité  d'introduire  peu  à  peu  l'élément  musical 
dans  les  représentations  populaires  afin  de  développer  le  goût  du  public. 

Quant  aux  commodités  matérielles,  elles  découlent  tout  naturelle- 
ment de  l'organisation  même  du  théâtre  par  abonnements  où  les  abonnés 
se  trouvent  chez  eux.  II  est  par  conséquent  possible,  à  cause  de  ce 
groupement  habituel,  de  leur  faciliter  les  moyens  de  communications,  de 
leur  fournir  au  théâtre  des  repas  à  leur  convenance,  de  les  réunir  de 
temps  à  autre,  dans  cette  maison  devenue  la  leur,  en  des  bals  et  fêtes 
dont  les  réunions  de  corps  et  métiers  pourraient  former  les  premiers  élé- 
ments. 

La  question  du  répertoire  n'oH're  pas  plus  de  difficulté  qu'elle  n'en  a 
maintes  et  maintes  fois  présenté  pour  le  public  des  classes  riches  qu'il  a 
fallu  familiariser  insensiblement  avec  Wagner  comme  avec  tout  autre 
théâtre  ignoré  et  dédaigné  tout  d'abord.  M.  Morel  va  jusqu'à  insinuer 
qu'en  pareille  matière  il  vaut  mieux  peut-être  avoir  affaire  aux  âmes 
frustes  mais  sans  détours  qu'aux  snobs  invétérés. 

Le  bâtiment  serait  aisé  à  trouver  tant  les  prétentions  de  M.  Morel  sont 
modestes.  Il  repousse  de  parti  pris,  pour  la  première  heure,  l'érection  de 
quelque  monument  somptueux  dans  la  crainte  que  l'insuccès  d'une  telle 
entreprise  n'entraîne  à  tout  jamais  dans  sa  chute  l'œuvre  du  Théâtre 
populaire.  M.  Morel  est  intimement  convaincu  que  l'œuvre  doit  ressem- 
bler à  la  plante  qui  végète  mais  sans  périr,  pour  croître  tout  à  coup  à 
l'heure  précise  où  ses  racines  ont  rencontré  le  sol  favorable.  Mieux  vaut 
d'humbles  débuts,  dans  une  bâtisse  provisoire,  dont  la  ruine  ou  l'écroule- 
ment permettrait  du  moins  de  transporter  ailleurs,  dans  une  terre  plus 
fertile,  l'entreprise  avortée  mais  toujours  vivace.  Un  centre  populeux,  un 
terrain  vaste,   pour  subvenir  aux    agrandissements  possibles,    seraient  à 
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souhaiter.  Toutes  les  commodités  avant  tout,  toutes  les  aises  pour  attirer, 
retenir  un  public  encore  ondoyant.  Certaines  places  pour  les  fumeurs 
enragés;  il  ne  faut,  décourager  personne.  D'autres  réservées  aux  femmes 
qui  souhaitent  de  se  trouver  seules,  d'autres  encore  pour  les  enfants  quel- 
que peu  tapageurs.  Des  décors  multiples,  des  plaques  tournantes  comme 
chez  les  Grecs. 

M.  Morel,  après  avoir  décrit  les  grandes  lignes  d'une  administra- 
tion appropriée  au  théâtre  modèle  qu'il  conçoit,  termine  par  un 
aperçu  général  sur  la  bienfaisante  influence  qu'une  telle  œuvre  ne 
manquerait  pas  d'exercer,  pour  le  plus  grand  bien  du  développe- 
ment de  l'art  dramatique  en  France 

((  Que  faut-il  donc  faire? 

<(  Réussir  à  fonder  un  théâtre  d'après  des  méthodes  qui  puissent  se 
généraliser. 

«  Nous  avons  essayé  d'en  donner  une. 

«  Qu'un  théâtre,  par  un  système  tel  que  celui  que  nous  avons  exposé, 
arrive  à  vivre,  les  tentatives  surgiront  de  toutes  parts. 

.(  Ce  n'est  pas,  en  effet,  un  répertoire  particulier,  mais  qui  se  démodera, 
un  acteur,  qui  ne  peut  être  partout,  une  subvention,  que  toutes  les  villes 
ne  peuvent  pas  donner,  que  l'État  ne  peut  donner  à  toutes,  qu'il  accorde 
aujourd'hui  et  refuse  demain,  ce  n'est  rien  à' exceptionnel  qui  aura  fait 
réussir  le  théâtre. 

((  C'est  un  système  de  bons  à  la  portée  de  tous. 

«  Nous  demandons  à  l'État,  non  des  faveurs,  mais  un  contrôle!  Cela,  il 
l'offre  à  tous.  L'aide  qu'il  donne  au  théâtre  de  Paris,  il  le  donnera  à  Mar- 
seille, à  Quimper,  à  qui  la  demande 

«  Et  maintenant  que  nous  avons  réussi.. . 

K  Maintenant  qu'il  serait  prouvé  qu'on  peut  intéresser  le  peuple  à  des 
œuvres  supérieures,  qu'un  théâtre  peut  vivre  de  façon  autonome,  que  c'est 
là  une  œuvre  utile,  méritoire,  bonne  et  possible... 

((  Toute  ville,  toute  association,  tout  groupe  quelconque...  tout  particu- 
lier peut  en  faire  autant. 

«  Nous  allons  à  tout  venant,  nous  nous  adressons  aux  conseils  munici- 
paux, aux  chefs  d'industrie,  aux  syndicats  d'ouvriers,  aux  richards  géné- 
reux, et  nous  leur  disons  :  Voilà  ce  que  cela  coûte! 

«  Ne  désirez-vous  pas,  ouvriers,  vous  divertir  de  façon  plus  intelligente, 
comme  font  vos  camarades  de  tel  endroit  ?  Patrons,  ne  désirez-vous  pas 
que  vos  employés  aient  quelque  loisir  qui  ne  soit  pas  nuisible!  Et  vous, 
qui  vieillissez  sans  vous  rendre  bien  utile,  ne  trouvez-vous  pas  que  votre 
nom  ferait  bien  sur  le  théâtre  dont  vous  auriez  doté  votre  ville  natale? 

«  Voici  le  modèle  adopté,  le  modèle  courant,  très  bon  marché.  Les  devis, 
voici;  on  se  charge  à  ce  prix-là  de  vous  le  construire  si  vous  ne  préférez 
pas  le  faire  construire  à  votre  guise.  Il  est  tentant  d'avoir  une  armée  de 
théâtres  en  uniforme,  où  les  décors  s'emboîtent,  où  les  pièces  passent  telles 
quelles  de  l'un  à  l'autre  sans  retouche  !  Il  est  tentant  de  bénéficier  de  toute 
l'expérience  des  autres,  môme  sans  y  ajouter!  11  l'est  plus  encore  de  cher- 
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cher  du  nouveau....  Choisissez!  ,0n  vous  demande  :  1°  le  premier  étabUsse- 
menl;  2»  un  minimum  d'abonnements  souscrits.  Et  voilà  tout.  » 

M.  le  président  donne  ensuite  la  parole  à  M.  Poltecher. 


LE  THEATRE    DU   PEUPLE.  —  L  EXEMPLK  DE  BUSSANG 

Résumé   el  extraits  du  l'apport  de  M.  Maurice     Poltecher. 
M.  Maurice  Pottecher  donne  lecture  de  son  mémoire  : 

«  Ce  qu'on  entend  généralement  par  un  théâtre  populaire,  dit-il,  c'est  une 
salle  de  spectacle  à  bon  marché,  sinon  gratuite,  où  l'on  jouerait  pour  un 
public  populaire,  c'est-à-dire  composé  d'ouvriers,  de  petits  employés,  de 
soldats  ou  de  paysans,  des  œuvres  prises?  dans  le  répertoire  des  ':liefs- 
d'œuvre  classiques,  ou  en  tout  cas  supérieures  par  la  pensée  et  par  le 
style  au  répertoire  ordinaire  des  théâtres  de  quartier. 

«  Donnant  au  mot  Peuple  son  acception  la  plus  large,  j'entends  par 
Théâtre  du  Peuple  un  théâtre  qui  ne  .^'adresse  pas  t>eulement  à  une  caté- 
gorie d'hommes,  artistes,  bourgeois,  ou  masse  populaire  presque  illettrée, 
mais  à  tous  à  la  fois,  et  qui  les  réunirait  dans  la  communauté  de  l'émotion 
dramatique. 

«  Je  suis  loin  de  méconnaître  l'intérêt  social  du  théâtre  populaire,  envi- 
sagé comme  le  moyen  d'oll'rir  à  un  grand  public  spécial  des  œuvres  qui 
concourent  à  notre  joie  et  à  notre  enseignement.  Il  répond  à  l'un  des 
hesoins  les  plus  vifs  de  l'heure  présente  et  qu'un  pays  républicain  ne 
pourrait,  sans  abdiquer  ses  propres  destinées,  négliger  plus  longtemps  de 
satisfaire  :  l'éducation  nationale.  Il  a  pour  hase  une  idée  de  justice;  il 
aurait  pour  couronnement  un  idéal  de  fraternité. 

«  Mais  le  Théâtre  du  Peuple  que  je  vous  propose, en  s'inspirant  des  mêmes 
besoins,  en  poursuivant  le  même  but,  me  paraît  offrir  un  intérêt  plus 
général,  donner  naissance  à  une  entreprise  plus  haute.  Ce  n'est  pas  seule- 
ment une  œuvre  d'éducation  populaire,  c'est  aussi,  c'est  de  plus  une  ten- 
tative d'affranchissement  et  un  projet  de  renaissance  pour  l'art. 

«  Le  Théâtre  du  Peuple  digne  d'une  ville  comme  Paris,  —  puisque  au- 
jourd'hui c'est  Paris  qui  se  préoccupe  de  suivre  le  mouvement  donné  par 
la  province  et  de  fonder  l'institution  ébauchée  dans  les  campagnes  fran- 
çaises, —  serait  un  théâtre  vraiment  national,  au  sens  où  le  fut  le  théàire 
antique,  mais  animé  d'un  souffle  tout  moderne;  on  y  représenterait,  à 
certains  jours  de  fête  seulement,  devant  une  assemblée  où  se  trouveraient 
réunis  tous  les  éléments  d'un  peuple,  les  grandes  légendes,  les  grands 
événements  historiques  ou  les  drames  les  plus  généraux,  capables  de  faire 
battre  le  cœur  et  de  rendre  attentive  la  conscience  de  la  France  entière, — 
c'est-à-dire,  de  l'humanité.  » 

Après  avoir  expliqué  en  ces  termes  l'essentielle  distinction  qu'il  est 
juste  d'établir  entre  son  œuvre  et  la  conception  que  chacun  se  fait  du 
théâtre  populaire,  M.  Pottecher  explique  pourquoi  il  redoute  que  les  tenta- 
tives où  ce  qu'il  doit  y  avoir  de  général  et  de  permanent  dans  l'art  serait 
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sacrifié  à  des  préoccupations  soit  pliiianthropiques  soit  politiques  n'abou- 
tissent bientôt  à  une  désillusion.  11  laisse  percer  sa  conviction  intime 
que  l'œuvre  du  théâtre  populaire  bien  comprise  ne  peut  manquer  d'attein- 
dre un  but  invisible  encore  aux  yeux  les  plus  clairvoyants  :  savoir,  la 
rénovation  de  l'art  dramatique  lui-même.  L'art  dramatique  actuel,  en 
brisant  un  à  un  les  canaux  mystérieux  qui  l'unissaient  au  peuple,  cette 
source  fécondante  de  toute  force  et  puissance,  s'achemine  vers  sa  déca- 
dence. Il  n'a  plus  d'autre  but  que  de  complaire  à  une  minorité  qui  se  croit 
l'élite  en  étudiant,  pour  les  décrire,  les  variétés  étranges  de  ses  mœurs 
éphémères.  Il  lui  faut,  pour  se  régénérer,  se  retremper  à  nouveau  dans  le 
vaste  courant  populaire,  afin  d'y  puiser  une  force  nouvelle.  M.  Pottecher 
veut  un  théâtre  nouveau. 

«  Pour  qu'on  l'aime  sincèrement,  poursuit-il,  pour  qu'on  vienne  à  lui 
d'un  élan  ingénu,  rendons  au  théâtre  sa  jeunesse.  Renouvelons-le,  puri- 
fioiis-le  au  contact  de  la  nature  et  du  peuple,  mais  ne  le  laissons  point 
dans  ces  salles  où  tlolte  la  poussière  innombrable  des  germes  de  corruption 
et  de  mort:  ne  lui  gardons  pas  ces  défroques  qu'ont  portées  les  spectres 
dont  nous  désirons  débarrasser  la  scène,  nous  qui  voulons  leur  substituer  la 
force  lie  la  vie,  et  la  simplicité  de  l'art  véritable.  Pour  que  les  spectateurs 
se  sentent  en  face  d'une  création  nouvelle,  qu'ils  puissent  juger  librement 
sans  avoir  l'esprit  gêné  par  des  préjugés,  par  des  traditions,  par  des  com- 
paraisons, il  est  nécessaire  qu'ils  échappent  aux  influences  irrésistibles 
exercées  sur  l'homme  par  les  lieux  où  il  a  vécu  :  il  est  nécessaire  qu'au 
Dieu  nouveau  nous  préparions  un  temple  nouveau.  » 

M.  Maurice  Pottecher  termine  la  lecture  de  son  mémoire  par  une 
invitation  adressée  aux  membres  du  Congrès  de  venir  assister  à 
l'une  des  représentations  nouvelles  du  théâtre  du  Peuple  de  Bussang. 


l'exemple  de  gérardmer 
Résumé  du  rapport   de  M.  Géhin. 

M.  Gabriel  Lefeuve  communique  alors  un  court  historique  que  lui 
a  envoyé  M.  Géhin  delà  façon  dont  s'est  fondé  et  développé  lethéâtre 
populaire  du  Saut-des-Cuves,  à  Gérardmer.  La  proximité  de  Bussang 
a  non  seulement  suggéré  l'idée,  mais  encore  fourni  les  premiers 
éléments  de  cette  œuvre  nouvelle.  C'est  dans  un  site  pittoresque,  en 
pleine  forêt,  que  le  théâtre  s'est  élevé,  dans  une  carrière  habilement 
utilisée  pour  façonner  les  gradins.  Tout  d'abord  M.  Pottecher  amena 
de  Bussang  sa  tioupe  pour  donner  l'élan.  Bientôt,  on  put  rassembler 
les  éléments  d'une  troupe  locale  et  se  soustraire  ainsi  aux  frais 
qu'occasionnait  la  visite  de  troupes  étrangères.  Le  Médecin  malgré 
lui  fut  monté  de  la  sorte.  Cette  petite  troupe  est  devenue  le  noyau 
d'une  école  locale  qui   permet  de  bien   augurer  de  l'avenir.  Ce  qui 
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manque  encore,  conclut  M.  Géhin,  c'est  un  répertoii'e  spécial,  le 
nombre  restreint  des  acteurs  empêchant  d'utiliser  celui  du  théâtre 
voisin  de  Bussang. 

LE    «   THEATRE    AU   VILLAGE   )> 

Résumé  et  extraits  du  rapport  de  M.  Wisner. 

M.  Lefeuve  lit  une  notice  de  M.  Wisner  sur  le  ((  Théâtre  au 
village  », 

«  Le  théâtre  est  encore  inconnu  au  village,  écrit  M.  Wisner.  Lorsque 
par  hasard  des  représentations  y  sont  données,  on  y  dit  des  monologues, 
des  chansonnettes,  les  derniers  refrains  à  succès  des  cafés-chantants. 
Parfois,  aux  jours  de  fêle,  l'instituteur  fait  réciter  à  ses  élèves,  devant  leurs 
parents  assemblés,  les  fables  qu'ils  apprirent  par  cœur;  l'école  se  trans- 
forme ainsi  en  théâtre,  les  parents  y  sont  souvent  instruits,  sans  s'en 
douter,  par  leurs  enfants.  Grâce  à  eux,  ils  font  connaissance  avec  La  Fon- 
taine et  Florian. 

«  Ces  écoliers,  devenus  hommes,  restent  pour  la  plupart  au  village.  Les 
soirées  y  sont  longues,  l'ennui  y  est  profond.  Si,  après  le  dîner,  ils  se  réu- 
nissaient en  la  maison  commune  qui,  alors,  porterait  justement  son  beau 
titre,  ils  se  distrairaient  à  dire  des  vers,  à  répéter  une  comédie;  ils  se 
donneraient  quelque  peine,  pendant  de  longues  semaines,  afin  d'avoir  le 
plaisir  d'offrir  quelques  heures  agréables  à  leurs  concitoyens.... 

«  Dans  toutes  les  villes,  même  en  celles  de  la  moindre  importance,  dans 
tous  les  villages,  il  y  a  un  orphéon  et  une  fanfare;  ces  sociétés  trouvent 
toujours  des  membres  actifs  et  des  membres  honoraires  en  quantité  suffi- 
sante: toutes  ces  sociétés  vivent  et  forment  quelquefois  des  groupements 
importants.  Pourquoi  des  sociétés  de  déclamation  n'auraient-elles  pas 
le  même  succès?  De  plus,  dans  ces  sociétés  de  déclamation,  la  vanité 
de  chacun  serait  stimulée  par  des  applaudissements,  puisque  ceux-ci 
s'adresseraient  à  chacun  en  particulier,  tandis  que  les  applaudissements 
recueillis  par  un  orphéon  ou  une  fanfare  nécessitent  de  tous  un  effort 
d'abnégation,  puisque  aucun  n'ignore  qu'il  travaille  pour  le  succès  de  la 
collectivité.  Des  employés  de  commerce,  des  étudiants,  des  ouvriers,  for- 
meraient une  troupe  théâtrale  qui,  dirigée  par  un  homme  d'expérience, 
un  ancien  acteur  ou  bien  un  professeur,  par  exemple,  donnerait  de  temps 
en  temps  des  représentations  dans  une  salle  quelconque  que  la  munici- 
palité mettrait  gracieusement  à  sa  disposition.  » 

M.  Wisner,  prévoyant  que  le  moindre  élan  donné  dans  le  sens 
qu'il  indique  éveillerait  des  initiatives  et  des  goûls  assoupis,  cite 
la  ville  de  Nancy  d'où  une  troupe  d'amateurs  rayonne  dans  tout 
Meurthe-et-Moselle.  II  indique  l'organisation  sommaire  qui  convien- 
drait à  sa  troupe  villageoise,  se  défend  contre  l'objection  tirée  de  la 
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difficulté  qu'il  y  aurait  à  jouer  du  classique  devant  des  paysans,  cite 
à  l'appui  de  sa  thèse  le  succès  des  lectures  faites  au  faubourg  Saint- 
Antoine  et  dont  Molière  faisait  les  frais  et  conclut  ainsi  : 

«  Molière  représenté  au  village  y  serait  mieux  compris  qu'à  certains 
jours  d'abonnement  de  la  Comédie-Française;  d'ailleurs,  lui  aussi  com- 
mença par  jouer  dans  les  granges.  Et  qui  sait  si,  un  jour,  une  troupe 
errante  ne  lera  pas  jaillir  de  l'àme  d'un  petit  paysan  le  génie  qui  s'igno- 
rait soi-même?  » 

M.  Jules  Autïray  préconise  une  idée  qui  se  rattache  à  la  précédente 
avec  son  «  théâtre  ambulant  »,  démontable  et  transportable,  chariot 
de  Thespis  agrandi,  modernisé,  qui  s'en  irait  de-ci  delà  jouer  au 
peuple  des  pièces  moralisatrices  au  sens  le  plus  large  du  mot,  en  les 
faisant  précéder  de  très  courtes  conférences  où  serait  condensé  tout 
ce  qu'il  serait  essentiel  de  savoir  sur  l'époque  ou  le  sujet  pour  com- 
prendre" la  pièce  et  en  tirer  profit. 

LES  DÉTAILS   d'eXÉCUTION 

M.  Gabriel  Lefeuve  commence  alors  l'exposé  des  projets  ne  trai- 
tant que  l'un  des  côtés  de  la  question  du  Théâtre  populaire. 

LA.   CONSTRUCTION 

Résumé  et  extraits  du  projet  de  M.   Gosset. 

11  présente  le  plan  de  M-.  Gosset,  architecte,  accompagné  d'un 
mémoire  minutieux  sur  les  conditions  et  les  frais  de  construction 
qu'exige  un  vaste  théâtre  populaire  de  b,000  places.  Ce  théâtre  aurait 
plusieurs  étages,  puisqu'il  est  impossible  chez  nous  de  chausser  le 
cothurne  et  de  reprendre  le  masque  antique.  Sa  forme  demi-circu- 
laire conviendrait  également  aux  auditions  musicales  et  aux  néces- 
sités d'une  vision  générale  parfaite.  Le  devis  ne  dépasserait  pas  le 
coût  moyen  de  800  francs  la  place,  alors  que  l'Opéra-Comique 
revient  à  2,250  francs  et  la  Porte-Saint-Martin  à  722  francs.  La 
toiture  serait  extrêmement  légère  et  facilement  consumée,  car  elle 
doit  brûler,  assure  M.  Gosset.  Cette  parole  témoigne  de  toutes  les 
précautions  qu'il  prend  pour  ménager  aux  spectateurs  une  fuite  aisée 
et  rapide.  Pas  de  couloirs  meurtriers.  Abords  concentriques,  comme 
dans  les  théâtres  romains.  Cent  dix  ouvertures. 
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M.  Gosset,  ajoute  M.  Lefeuve,  appuie  son  projet  tout  technique  de 
considérations  générales  qui  le  justilîent  : 

'(  Asseynhler  les  hommes,  c''est  déjà  les  émouvoir,  écrit-il  en  citant 
M.  Thiers. 

«  Aussi  dès  les  premiers  perfectionnements  de  la  civilisation  voit-on  les 
hommes  d'Etat  de  l'ancienne  Grèce  comprendre  le  parti  à  tirer  du  théâtre 
et  profiter  de  la  curiosité  des  hommes  pour  les  intéresser  à  des  souvenirs 
patriotiques,  à  de^  pensées  fécondes,  propres  à  fortitier  les  cœurs,  à  élever 
les  esprits,  à  épurer  le  goût  par  la  vue  et  l'audition  des  chefs-d'œuvre. 

«  Ce  sont  les  représentations  théâtrales,  accompagnements  des  fêtes  de 
Bacchus,  qui  leur  donnèrent  l'idée  d'utiliser  ces  réunions  pour  entretenir 
les  citoyens  du  cuite  de  la  religion  et  de  la  patrie,  en  leur  faisant  entendre 
des  œuvres  littéraires,  composées  dans  cet  esprit,  destinées  à  conserver 
les  traditions,  à  les  ennoblir  afin  de  flatter  aussi  le  peuple,  de  l'attacher  à 
la  cité  en  glorifiant  son  histoire,  enfin  à  exalter  les  hauts  faits  de  ses  héros. 

«  C'est  de  cette  vue  d'enseignement  paLriutiqiie  qu'est  né  l'amphithéâtre 
grec,  sa  construction  fixe  substituée  aux  estrades  provisoires  sur  lesquelles 
les  poètes  faisaient  représenter  leurs  tragédies,  odes,  chants  par  des 
acteurs  barbouillés  de  lie  de  vin. 

«  C'est  dans  ce  but  patriotique  que  ces  immenses  constructions,  d'abord 
taillées  dans  les  flancs  d'une  colline  favorable,  formant  la  Cavea,  reçurent 
des  dimensions  suffisantes  pour  contenir  la  population  d'une  ville,  même 
d'une  république.  (Celui  d'Ephèse,  dit  M.  E.  Burnouf,  aurait  contenu  jus- 
qu'à 100.000  spectateurs.)  Quel  puissant  moyen  d'influence,  de  direction 
des  masses! 

«  Ainsi  se  comprend  la  grandeur  de  ces  immenses  assemblées  dans  les- 
quelles d'innombrables  auditeurs  réunis  par  la  connnunaulé  de  patrie,  de 
cité,  de  religion  éprouvaient  ensemble,  en  entendant  les  chefs-d'œuvre  de 
leur  littérature,  les  mêmes  émotions,  les  mêmes  enthousiasmes  patrio- 
tiques     - 

u  Lorsque  nos  gouvernements,  plus  préoccupés  de  l'avenir  et  du  déve- 
loppement moral  des  gouvernés  que  de  la  vie  au  jour  le  jour,  seront  obli- 
gés de  s'occuper  des  plaisirs  populaires  et  de  leurs  conséquences  sur  l'es- 
prit public  (graves  dans  un  pays  de  suffrage  universel),  la  question  de 
vastes  théâtres  nationau.v,  ouverts  à  la  foule,  se  représentera  à  l'élude  des 
architectes  d'abord,  et  à  celle  des  auteurs  dramatiques  ensuite.  Ce  jour-là 
la  France  trouvera  aussi  son  Eschyle  et  son  Sophocle  pour  émouvoir  les 
foules  en  puisant  dans  notre  histoire  et  en  dramatisant  sur  la  scène  nos 
fastes,  et,  hélas!  aussi  nos  erreurs  et  nos  défaillances. 

«  Nous  pensons  que  ce  Jour-là  est  proche  et  que  le  problème  d'un  vaste 
théâtre  populaire  posé  depuis  plus  de  quarante  ans  est  nidintenant  plus 
facile  à  résoudre,  grâce  aux  travaux  antérieurs,  aux  matériaux  nouveaux, 
au  progrès  de  la  science  des  constructions.  » 
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LA.  TROUPE.    —    UTILISATION  DU  CONSERVATOIRE 

Résumé  et  extraits  du  rapport  de  M™«  Thys  de  Farge. 

-M.  Gabriel  Lefeuve  lit  ensuite  le  rapport  de  M^e  Pauline  Tliys, 
comtesse  de  Farge,  qui  se  préoccupe  tout  à  la  fois  de  recruter  une 
excellente  troupe  pour  le  Théâtre  populaire  et  d'utiliser  ce  dernier 
pour  le  plus  grand  bien  de  l'art  dramatique  en  général. 

«  Nous  possédons,  écrit  M'^"  Thys,  une  admirable  école  :  Le  Conserva- 
toire de  musique  et  de  déclamation,  auquel  l'art  et  les  contribuables  sont 
en  droit  de  demander  des  résultats  tangibles,  complets,  dans  toutes  les 
sections  qu'emhrasse  sa  sphère  d'études.  11  n'eu  donne  que  de  partiels  et  il 
les  donne  souvent  inutilisables;  en  tout  cas  dépourvus  de  cet  esprit  de 
généralisation  qui  est  ou  doit  être  le  grand  moteur  d'une  institution  soute- 
nue par  les  deniers  publics. 

«  On  y  instruit  professionnellement  et  dans  les  formes  techniques  les 
plus  estimables  les  instrumentistes,  les  chanteurs,  les  comédiens  et  les 
compositeurs  de  musique.  Quant  aux  auteurs  dramatiques,  personne  ne 
s'occupe  d'eux. 

V.  Certains  élèves  sout,  au  Conservatoire,  soutenus  pécuniairement;  les 
grands  prix  de  composition  musicale  sont  envoyés  à  Rome  et  pensionnés 
de  ce  fait.  Et  pour  tout  cela  que  demande-t-on?  Aux  compositeurs  de 
musique  de  rares  envois  prouvant  seulement  qu'ils  consacrent  de  temps  à 
autre  quelques  heures  à  leur  art;  aux  chanteurs  et  aux  comédiens  la  pro- 
messe solennelle,  souvent  transgressée,  qu'ils  ne  s'engageront  dans  aucun 
théâtre  et  ne  quitteront  pas  l'École  avant  d'y  avoir  subi  l'épreuve  des  con- 
cours... Et  aux  autres  :  rien  du  tout. 

«  Les  comédiens  et  les  chanteurs  sont  cependant  soumis  à  une  obliga- 
tion :  ils  restent,  à  leur  dernier  concours,  à  la  disposition  des  directeurs 
des  théâtres  subventionnés  qui  peuvent  les  engager  à  bas  prix  et  souvent 
ne  les  prennent  que  pour  empêcher  un  théâtre  rivai  de  les  avoir.  Après 
quoi,  ils  les  laissent,  si  bon  leur  semble,  se  désespérer  dans  l'inaction. 

«  Eh  bien,  si  le  droit  d'accaparement,  accordé  bien  inutilement  aux 
directeurs  subventionnés  qui  ont  leur  subvention  pour  payer  leurs  artistes, 
éls.ï\.  exclusivement  réservé  à  un  Théâtre  populaire  dramatique  et  nmsical, 
oii,  sous  la  haute  direction  de  leurs  éminents  professeurs,  les  jeunes  artistes 
sortis  de  l'Ecole  se  feraient  connaître  à  Paris  dans  le  répertoire  classique, 
qu'ils  savent,  et  dans  le  réperluire  nouveau  qui  leur  apprendrait  l'art  si 
diflicile  et  si  absolument  négligé  au  Conservatoire  de  créer  des  rôles,  si, 
payés,  mais  payés  rpodestement  comme  ils  le  sont  dans  les  théâtres  sub- 
ventionnés, c'est-à-dire  n'y  perdant  rien,  ils  consacraient  seulement  une 
année  à  cette  école  de  perfectionnement,  la  troupe  du  Théâtre  populaire 
dramatique  et  musical  serait  formée. 

«  D'autre  part,  à  l'art  dramatique  tout  entier  il  manque  une  école  d'ap- 
plication  qui   apprendrait  aux  artistes  à  sortir  du  moule  des  conventions 
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insufflées  par  le  professeur;  aux  auteurs,  à  jouer  avec  maîtrise  de  cet  ins- 
trument si  complexe  qui  s'appelle  la  scène  et  dont  il  faut  savoir  respecter 
les  lois,  tout  en  les  renouvelant.  Depuis  longtemps  on  réclame  un  Opéra- 
Populaire  vulgarisateur  des  grandes  œuvres  musicales  devenues  classiques 
et  débouché  naturel  pour  les  œuvres  modernes.  Ainsi  devrait-il  en  être 
pour  la  production  dramatique  littéraire  dans  un  tliéàtre  populaire.  L'ad- 
jonction des  deux  genres  aurait  pour  résultat  non  pas  un  complément  de 
difficultés,  mais  une  diminution  de  frais,  puisque  la  même  salle,  le  même 
personnel  serviraient  à  la  totalité  des  représentations,  ainsi  que  cela  se  fait 
en  province  dans  les  villes  qui  ne  sont  ni  assez  riches  ni  assez  peuplées 
pour  avoir  deux  théâtres.  De  plus,  l'intermittence  des  représentations  de 
chaque  genre  donnerait  à  chacun  d'eux  de  plus  longues  études  dont  le  but 
atteint  serait  de  meilleures  exécutions.  Des  auditions  régulières  et  intimes 
seraient  données  en  matinées  au  foyer  du  public  par  les  auteurs  devant  un 
jury  d'examen.  Les  œuvres  reçues,  même  à  correction,  passeraient  lors- 
qu'elles auraient  été  mises  au  point  à  des  auditions  de  second  degré,  audi- 
tions publiques  et  gratuites  en  matinées  au  théâtre.  Les  débuts  des  artistes 
nouveaux  suivraient  les  mêmes  épreuves.  Ainsi  serait  fondé,  en  même 
temps  que  le  Théâtre  populaire,  le  Théâtre  d'essai.  » 
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Résumé  du  rapport  de  M.  Scherl,  de  Berlin. 

M.  Gabriel  Lefeuve  expose  alors  l'économie  du  projet  présenté  par 
M.  Scheri,  de  Berlin.  M.  Auguste  Scherl  prétend  remédier  à  la  grève 
du  public  en  mettant  à  proximité  de  chacun  un  théâtre  où  tout  le 
confort,  toutes  les  commodités  modernes  se  trouveraient  réalisées. 
Pour  en  faciliter  la  fréquentation,  chaque  quartier  doit  posséder  une 
salle  de  spectacle.  C'est  l'éloignement,  ce  sont  les  difficultés  d'accès 
qui,  chaque  jour  davantage,  éloignent  et  déshabituent  le  public  du 
plaisir  qu'il  a  toujours  goiité  au  théâtre.  M.  Scherl  propose,  en  consé- 
quence, l'érection  de  quatre  théâtres  municipaux  à  Berlin,  un  au  sud, 
un  au  nord,  un  autre  à  Vest,  un  quatrième  à  Vouest  de  la  capitale. 
Ces  théâtres  seraient  des  instiluts  d'art  classique,  satisfaisant,  malgré 
la  modicité  de  leurs  prix,  les  spectateurs  les  plus  cultivés,  les  plus 
exigeants.  Il  y  aurait  un  directeur  général  avec,  sous  ses  ordres,  quatre 
directeurs  dont  les  fonctions  répondraient  à  celles  des  régisseurs 
actuels.  Le  personnel  d'artistes  serait  soigneusement  choisi,  pen- 
sionné au  besoin.  Le  répertoire  admettrait  tous  les  genres,  à  l'excep- 
tion des  pièces  obscènes  ou  d'une  galanterie  choquante,  et  ne  serait 
soumis  à  aucune  coterie,  le  succès  des  pièces  nouvelles  dépendant 
de  l'approbation  d'un  public  composé  de  tous  les  éléments  de  la 
population  et  non  d'une  clique  spéciale.  Il  y  aurait  une  première 
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épreuve  d'accès  libre.  Ce  public  prendrait  rang  par  inscription  quel- 
ques jours  avant  la  représentation.  En  cas  de  surabondance,  on 
tirerait  au  sort.  La  nouvelle  pièce  serait  représentée  sur  les  quatre 
théâtres  à  la  fois. 

Comme  construction,  le  théâtre  de  M.  Scherl  offrirait  tous  les 
avantages  modernes,  fraîcheur  l'été,  décors  à  changements  rapides, 
garde-i'obe  agrandie  et  gratuite,  restaurant  de  style  moderne,  un  seul 
entr'acte  de  trente  minutes  pour  en  profiter,  concert  au  foyer.  Enfin 
et  surtout  moyens  de  communication  faciles  et  rapides  avec  une 
série  de  tramways  automobiles  venant  se  ranger  à  couvert  dans  une 
gare  de  théâtre. 

Les  prix  d'entrée  auraient  comme  base  le  système  de  Tabonne- 
ment.  Pour  le  faciliter,  il  y  aurait  des  abonnements  de  courte  durée, 
même  pour  un  mois.  Un  marc  par  fauteuil,  le  double  pour  les  non- 
abonnés,  oO  pfennigs  aux  galeries.  Chaque  théâtre  comprendrait 
1.800  places,  avec  deux  représentations  par  jour,  on  peut  compter  sur 
4.0OO  marcs  ou  120.000  par  mois. 

UN    EXEMPLE    A   NE    PAS     SUIVRE 

Extrait  du  rapport  de  M.  Schalk  de  la  Faverie, 

Dans  son  travail,  poursuit  M.  Lefeuve,  M.  Schalk,  en  nous  exposant 
les  détails  de  la  tentative  faite  à  Rome  pour  fonder  un  théâtre  po- 
pulaire, nous  met  en  garde  contre  les  écueils  à  éviter  : 

«  On  a  essayé,  écrit  M.  Schalk  de  la  Faverie,  de  fonder  à  Rome,  capi- 
pilale,  un  théâtre  national;  c'était  une  conséquence  de  l'Unité.  L'État  et 
la  commune  se  trouvant  à  sec,  quelques  membres  de  l'aristocratie  et 
(le  la  haute  finance  fournirent  les  capitaux.  Sur  un  terrain  donne  par  la 
ville,  on  bâtit  une  grande  maison  :  un  monument  énorme  absolument 
dépourvu  de  tout  progrès  moderne.  La  scène  fut  gratifiée,  comme  par  le 
passé,  d'un  large  proscenium.  A  la  place  des  fauteuils  de  balcon,  des  loges 
entassées  les  unes  sur  les  autres,  et,  comme  ces  loges  doivent  être  louées 
tout  entières,  autant  de  moins  pour  le  spectateur  isolé,  autant  de  moins 
pour  la  caisse.  Aucune  facilité  pour  changements  de  décors  :  un  escaliers! 
grand  qu'il  n'y  a  plus  de  place  pour  les  locaux  nécessaires  à  la  conserva- 
tion des  décorations,  meubles,  etc.,  etc.  Même  erreur  pour  la  constitu- 
tion de  la  troupe.  L'acteur  principal  bien  rétribué;  le  reste,  de  la  came- 
lote. Il  fallut  aussi  un  répertoire  digne  de  ce  théâtre!  Un  fiasco  complet, 
sous  la  direction  Ferrari.  » 

Vient  ensuite  le  mémoire  de  M.  Lozier  que  lit  M.  Lefeuve. 
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UN     THÉÂTRE    LYRIQUE   POPULAIRE 

Résumé  et  extraits  du  rapport  de  M.  Lozier. 

«  Si  j'avais  à  construire  un  théâtre  lyrique  populaire,  écrit  M.  Lozier, 
je  rélèverais  en  fer  et  briques,  afin  qu"il  fût  rapidement  édifié.  Il  faudrait 
y  loger  2.5(jU  personnes,  spectateurs  parfaitement  assis  ei,  surtout, 
voyant  à  toutis  places.  Pour  cela,  je  rechercherais  rducien  plan  du  Théâ- 
tre-Lyrique du  boulevard  du  Temple,  ex-Théàtre-Historique  d'Alexandre 
Dumas.  Sa  façade  était  simple  et  majestueuse,  avec  ses  deux  belles  statues 
de  la  Comédie  et  de  la  Tragédie,  ainsi  que  sa  coupole,  où  les  auteurs 
anciens  rayonnaient  dans  la  gloire.  Sur  les  côtés  j'établirais  de  larges  bal- 
cons où  le  public  de  chaque  galerie  pourrait  prendre  l'air  pendant  les 
entr'actes,  se  réfugier  en  cas  d'alerte  et  descendre  d'élage  en  étage  jusque 
dans  la  rue  ou  sur  la  place.  Les  parties  pleines  et  fermées  de  ces  balcons 
seraient  décoratives,  en  attributs  de  Thistoire  du  théâtre  dans  le  monde; 
ou  bien  j'y  installerais  de  grands  cadres  pouvant  servir  à  toutes  les  publi- 
cités, afin  d'alléger  les  frais  d'exploitation  de  la  direction.  Je  choisirais 
l'électricité  comme  éclairage  en  raison  de  ses  avantages  sur  le  gaz  et  ce 
sa  rapidité  lumineuse.» 

M.  Lozier  entre  ensuite  dans  tous  les  délaiis  de  rorganisalion 
intérieure  qu'il  voudrait  donner  à  son  théâtre  populaire.  Il  souhaite, 
au  lieu  d'un  directeur  qui  abuse  de  son  pouvoir,  un  administrateur 
appuyé  du  conseil  de  tous  les  chefs  de  service.  Il  cherche  à  prévenir 
tous  les  petits  abus  inhérents  au  métier,  prévoit  jusqu'aux  plus 
minutieux  des  règlements  et  organise  une  caisse  de  retraite  pour 
le  personnel.  Sa  vigilance  s'exerce  surtout  en  faveur  de  ce  dernier 

LES   SUBVENTIONS   DE  l'ÉTAT 

Résumé  et  extraits  du  rapport  de  M.  Jacques  Talon. 

M.  Gabriel  Lefeuve  présente  encore  une  étude  complète  de 
M.  Jacques  Talon  sur  les  subventions  accordées  aux  difTérenls  théâ- 
tres; cette  étude  est  faite  dans  le  but  de  suggérer  la  meilleure  mé- 
thode pour  subventionner  un  théàti'e  lyrique  populaire. 

(i  En  Italie,  écrit  M.  Talon,  lorsqu'on  monte  un  opéra  comme  Othello, 
on  dépense  30  ou  40.000  francs.  Les  décors  sont  provisoires,  presque 
tous  en  papier  et  brossés  à  la  hâte  ;  ce  n'est  que  lorsque  la  pièce  réussit, 
lorsqu'elle  est  susceptible  de  rester  au  répertoire  que  l'on  fait  les  frais 
définitifs.  A  Paris,  au  contraire,  on  procède  autrement.  On  s'adresse  à  un 
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grand  maître,  Saint-Saëns,  Massenet,  on  prend  leur  œuvre,  et,  sans  savoir 
si  le  public  lui  réserve  bon  ou  mauvais  accueil,  on  fait  pour  300  ou 
400.000  francs  de  décors  et  de  costumes.  Si  la  pièce  réussit,  c'est  fort 
bien,  mais  si  la  pièce  tombe  le  lendemain,  le  directeur  de  l'Opéra  en  est 
pour  ses  300.000  fraucs  et  il  s'en  console  en  faisant  appel  à  son  vieux 
répertoire  :  il  reprend  les  Huguenots.  » 

11  faut  donc  subvenlionner,  poursuit  M.  Talon,  un  tliéàtre  lyrique 
modeste  et  vaste,  accueillant  les  artistes  de  province,  les  élèves  du 
Conservatoire,  favorisant  l'accès  des  auteurs  o  jeunes  »  ou  bien  : 

«  Un  second  projet  consiste  à  laisser  à  l'initiative  privée  le  soin  de  créer 
une  entreprise  populaire  semblable  à  celle  de  MM.  Millaud  à  la  Renais- 
sance. Puisque  cette  tentative  est  intéressante,  pourquoi  ne  pas  la  subven- 
tionner, comme  sont  subventionnés  les  concerts  Colonne  et  Lamoureux? 
Pourquoi  ne  pas  leur  permettre  d'emprunter  à  l'ancien  répertoiie  de 
l'Opéra  ou  de  l'Opéra-Comique  des  œuvres  françaises  qui  ne  sont  plus 
jouées  et  qui  ont  autant  de  mérite  que  VErnani  de  Verdi  ou  la  Litcie  de 
ûonizetti  ? 

«  De  plus,  il  y  a  en  ce  moment-ci  en  France,  qu'on  le  veuille  ou  non, 
un  ^rand  mouvement  vers  la  décentralisation.  Un  nombre  considérable  de 
grandes  villes  font  pour  leurs  théâtres  municipaux  des  sacrifices  énormes. 
Six  grandes  villes  notamment  donnent  chacune  près  de  150.000  francs  de 
subvention.  Si  l'on  mettait  à  la  disposition  du  directeur  des  Beaux-.Arts, 
qui  en  serait  seul  juge,  entouré  de  sa  commission  consultative  et  de  ses 
inspecteurs,  une  somme  de  50.000  francs  en  lui  disant  :  Vous  avez  un  cer- 
tain nombre  de  jeunes  gens,  prix  de  Rome,  ou  musiciens  de  talent,  qui 
ont  en  portefeuille  de  jolies  partitions.  On  ne  peut  pas  savoir  exactement 
quelle  en  serait  la  valeur  à  la  scène  parce  qu'au  piano  ou  ne  peut  les 
juger.  Confiez-en  l'exécution  à  l'une  de  nos  grandes  scènes  de  province. 
Donnez  au  directeur  qui  voudra  les  monter,  avec  toutes  les  garanties 
artistiques  que  l'on  est  en  droit  d'exiger,  une  somme  de  T. 000  ou 
8.000  francs  et  vous  ferez  ainsi  jouer  cinq  ou  six  prix  de  Rome  tous  les 
ans  en  France. 

«  Actuellement,  il  n'y  a  pas  de  subvention  accordée  à  la  province;  bien 
au  contraire,  c'est  à  des  obstacles  de  toute  nature  que  se  heurte  l'initia- 
tive d'un  directeur  de  province.  En  voici  un  exemple  typique  :  Avec  notre 
système  actuel  de  centralisation  à  outrance,  lorsqu'une  pièce  est  montée 
dans  un  de  nos  grands  théâtres  de  Paris,  elle  est  immédiatement  achetée 
par  un  éditeur.  Si  l'onivre  est  (ie  Massenet  ou  de  Saint-Saëns.  l'éditeur 
achètera  la  partition  100.000  ou  I.dO.OOO  francs.  Il  lui  faudra  donc,  et 
c'est  de  toute  justice,  rentrer  dans  ses  déboursés.  Oue  fera-t-il  pour  y 
parvenir?  Lorsque  les  directeurs  de  province  veulent  monter  cette  œuvre, 
ils  sont  contraints  de  passer  par  les  exigences  de  l'éditeur  qui  leur  dit  : 
«  Je  veux  bien  que  vous  montiez  Manon  ou  Samson  et  Dalila  par  exem- 
ple, à  la  condition  que  vous  jouerez  également  telles  et  telles  autres  pièces 
dont  je  suis  l'éditeur.  »  Ils  les  forcent  ainsi  à  représenter  trois  ou  quatre 
pièces  qui  ont  échoué  pour  avoir  le  droit  d'eu  jouer  une  qui  rapporte 
quelque  argent.  » 
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M.  Gabriel  Lefeuve  termine  la  lecture  des  rapports  qu'il  a  reçus 
en  mentionnant  celui  de  M,  Maret-Leriche  qui  voudrait  seulement, 
au  lieu  de  billets  de  faveur,  des  entrées  personnelles  réservées  aux 
artistes,  critiques,  auteurs,  petits  ou  grands,  connus  ou  ignorés. 

M.  le  président  résume  la  discussion  et  propose  de  la  conclure 
par  le  vœu  suivant: 

«  Le  Congrès  émet  le  vœu  que  l'Etal  favorise,  même  par  des 
subventions,  toutes  les  tentatives  sérieuses  de  théâtre  ayant  un 
caractère  véritablement  populaire,  qui  pourraient  être  faites  à 
Paris  ou  en  province.  » 

Le  vœu  est  adopté. 
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LES    DISCOURS    DE    CLOTURE 


Discours  de  M.  Bernheim. 

M.  Bernheim,  commissaire  du  Gouvernement,  adresse  ses  félici- 
tations au  Congrès  et  à  ses  orgunisateurs  : 

«  Gomme  vous  l'a  dit  M.  Adolphe  Aderer,  vous  avex  semé, 
el,  répondant  de  nouveau  en  1902  à  son  appel,  vous  récolte- 
rez, nous  apportant  la  solulion  des  problèmes  qu'il  vous  a 
posés,  qu'il  vous  a  forcés  d'aborder. 

«  Merci  donc,  Mesdames  et  Messieurs,  au  nom  de  M.  le  minis- 
tre de  l'Instruction  publique  et  des  Beaux- Arts  d'avoir  compris 
la  belle  et  noble  tâche  à  laquelle  vous  avez  été  conviés  I  Merci 
d'avoir  voulu  reconnaître  l'intérêt  particulier  et  j'ose  dire  per- 
sonnel que  le  commissaire  du  Gouvernement  porte  à  toutes 
les  questions  d'art  qui  ont  été  abordées  ici  1  Merci  à  votre  pré- 
sident, M.  Adolphe  Aderer,  qui  a  groupé  autour  de  lui  les 
hommes  les  plus  justement  appréciés  et  a  été  aidé  par  de  si 
dévoués  collaborateurs!  car  il  a  su  mener  à  bien  la  besogne 
qu'il  avait  si  courageusement  entreprise. 

«  Tout  à  l'heure,  quand  vous  rentrerez  dans  vos  foyers, 
encore  émerveillés  par  le  spectacle  unique  que  Paris  vous 
offre,  dites  à  vos  compatriotes  qu'au  milieu  de  nos  joies  et  de 
nos  triomphes  nous  marchons  toujours  en  avant,  que  nous 
luttons  pour  le  beau,  comme  vous  l'a  dit  M.  Pottecher,  à  Paris 
et  dans  nos  provinces,  que  nous  préparons  et  assurons  l'avenir  ! 
Dites  à  vos  compatriotes  qu'ils  sont  encore  nombreux  dans 
notre  pays  de  France  les  hommes  de  progrès  et  d'initiative 
qui,  comme  M.  Adolphe  Aderer,  ont  bien  mérité  de  l'art  et  de 
leur  pays.  » 

M.  Adolphe  Aderer,  président  :  «  Je  vais  demander  à  l'assemblée, 
comme  sanction  de  ce  que  vient  de  dire  M.  le  commissaire  du  Gou- 
vernement, de  vouloir  bien  voter  deux  vœux.  Voici  le  premier  : 
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«  Le  Congrès  international  de  l'art  théâtral,  réuni  à  Paris 
en  1900,  émet  le  vœu  que  ce  congrès  soit  suivi  d'autres  congrès 
internationaux  sur  l'art  théâtral  :  il  donne  mission  à  son  bureau 
français  et  étranger  d'organiser  un  prochain  congrès,  sans  lui 
en  fixer  ni  la  date  ni  le  lieu.  Le  bureau  pourra  s'adjoindre,  s'il 
le  veut,  des  personnes  prises  parmi  les  membres  adhérents  au 
premier  congrès.  » 

Ce  vœu  est  adopté, 

M.  le  président  met  aux  voix  un  autre  vœu  qui  s'adresse  aux  con- 
gressistes français  en  particulier  et  formulé  en  ces  termes  : 

«  Le  groupe  français  du  Congrès  international  de  l'art  théâ- 
tral, réuni  à  Paris  en  1900,  émet  le  vœu  qu'un  congrès  national 
se  réunisse  à  Paris  pour  le  même  objet  et  donne  mission  à  son 
bureau  français  d'organiser  ce  congrès,  sans  en  fixer  la  date. 
Le  bureau  pourra  s'adjoindre,  s'il  le  veut,  des  personnes  prises 
parmi  les  congressistes  du  premier  congrès  :  ii  pourra  égale- 
ment créer  des  commissions  consultatives  prises  parmi  les 
congressistes  du  premier  congrès.  » 

Le  vœu  est  adopté. 

Allocution  de  M.  le  président. 

Monsieur  le  président  adresse  au  Congrès  ces  quelques  mots  : 

«  Mesdames,  Messieurs, 

«  En  ouvrant  ce  premier  Congrès  de  l'art  théâtral  je  vous 
remerciais  de  nous  avoir  apporté  voire  adéhsion;  en  le  fermant 
je  veux  vous  exprimer  ma  gratitude  pour  l'assiduité  et  l'atten- 
tion que  vous  avez  apportées  à  nos  séances. 

a  Nous  nous  lancions  un  peu  dans  l'inconnu;  aujourd'hui  que 
nous  regardons  la  tâche  accomplie,  nous  pouvons  dire  que 
notre  travail  n'aura  pas  été  sans  objet  et  qu'il  sortira  de  nos 
délibérations  un  certain  nombre  de  vœux  d'une  utililé  incon- 
testable. Malgré  toute  sorte  de  difficultés,  notre  Congrès  s'est 
tenu  debout  et  il  a  grandi  ;  il  n'est  pas  parfait,  sans  doute,  mais 
il  n'a  pas  mauvaise  figure,  et  je  suis  sûr  que,  dans  l'avenir,  il 
donnerale  jourà  desenfants  d'une  constitution  vigoureuse.  Tout 
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eu  vous  remercJauL  encore  une  fois,  jene  veux  pas  reprendre  la 
formule  orgueilleuse  que  vous  savez  des  auteurs  romains  qui 
disaient  à  la  fin  de  la  pièce  :  «  Et  maintenant,  applaudissez, 
citoyens!  »  Je  m'en  tiens  à  la  formule  des  Fran(;ais,  qui  sont  un 
peu  plus  modestes  qu'on  le  prétend  parfois,  et  je  vous  dis  : 
«  Excusez  les  fautes  de  l'auteur  !  » 


Discours  de  M.  Eisenmann. 

M.  Eiiiest  Eisenmann,  au  nom  du  bureau  étranger,  adresse  ses 
remerciements  à  M.  le  président  en  ces  termes  : 

«  Ce  n'est  pas  sans  émotion  que  je  prends  la  parole  pour  remer- 
cier au  nom  des  congressistes  étrangers  votre  président,  M.  le  com- 
missaire duGouverncmentetleCongrèsloutentier  pour  la  charmante 
hospitalité  (ju'ils  cul  réservée  aux  adhérents  étrangers  de  ce  congrès. 
Vuus  nous  avez  admis  aux  honneurs,  vous  nous  avez  permis  de 
prendre  place  dans  votre  bureau  à  côté  d'hommes  éminents,  de 
sommités  de  l'art  théâtral,  nous  qui,  pour  être  franc,  devions  la 
faveur  de  participer  à  vos  travaux  plus  à  notre  bonne  volonté  qu'à 
nos  mérites  passés. 

«  La  préjiaration  un  peu  hâtive  de  ce  congrès  n'avait  pas  permis 
aux  étrangers  d'accourir  en  temps  utile  pour  prendre  part  aux  tra- 
vaux de  la  première  heure;  mais,  messieurs,  au  moment  où  je  parle 
j'ai  sur  moi  les  adhésions  de  personnes  très  autorisées,  très 
bien  placées  surtout  pour  aider  au  développement  de  la  grande 
œuvre  que  nous  méditons  d'accomplir.  Je  vous  remercie  d'avoir 
organisé  celte  commission  que  vous  venez  .d'instituer  et  dans 
laquelle  vous  voulez  bien  encore  nous  permettre  de  collaborer  avec 
vous,  ce  dont  nous  vous  sommes  pleinement  reconnaissants.  Vous 
trouverez  de  notre  côté  des  représentants  plus  autorisés  que  moi  des 
différents  pays  déjà  représentés,  des  étrangers  qui  briguent  les  avan- 
tages du  paiisianisme  raftlné.  On  a  beau  faiie  des  lois  qui  rendent 
un  peu  diflicile  la  faculté  de  devenir  français,  ce  qui  est  beaucoup 
plus  aisé  c'est  d'acquérir  le  droit  de  cité  dans  la  ville  de  Paris,  et 
par  cette  porte-là  on  pénètre  dans  le  sein  de  la  nation  française,  si 
charmante,  si  accueillante  aux  étrangers  qu'on  oublie  parfois  qu'on 
n'a  pas  toujours  été  ce  que  Ton  est  devenu  :  un  Parisien  de  Paris. 

«  Je  suis  peut-être  très  peu  parisien  de  Lutéce,  mais  entin   le  bon 
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vouloir  doit  primer  tout,  et  ce  bon  vouloir  nous  l'avons  apporté  ici. 
Vous  lui  avez  fait  un  si  charmant  accueil,  monsieur  le  commissaire  du 
Gouvernement,  et  vous,  notre  éminenl  président,  que  vous  nous  avez 
rendu  facile  la  tâche  de  donner  ce  que  nous  pouvions  donner. 
Nous  vous  en  te'moignerons  notre  reconnaissance  en  vous  apportant 
des  œuvres  aussi  complètes  et  aussi  utiles  que  possible,  pour  le  déve- 
loppement de  la  grande  cause  que  vous  avez  inaugurée  et  que  vous 
mènerez  à  bonne  fin,  j'en  suis  sûr.  Comme  ces  lumières  vont 
s'éteindre,  nous  pouvons  nous  séparer  en  formulant  l'espoir  de  nous 
réunir  à  nouveau  pour  forger  un  flambeau  qui  éclaire  le  monde  sur 
une  question  bien  digne  de  l'intérêt  universel!  » 

M,  Eisenmann  ajoute  quelques  mots  pour  rendre  hommage  à 
l'esprit  d'organisation  et  à  la  méthode  du  vice-président  et  rappor- 
teur de  la  4™e  section,  M.  Gabriel  Lefeuve,  dont  les  travaux  ont 
touche'  à  tant  de  questions  intéressantes. 

M.  le  président  lève  la  séance  à  onze  heures  du  soir. 


APPENDICE  A 


Liste    des   Membres  du  Congrès. 

MM. 

Adenis  (Edouard),  auteur  dramatique. 
Allard  (Louis-Ernest),  homme  de  lettres. 

Am.vlio  (Fernandez),  peintre  décorateur  du  Tiiéâtre-Royal  de  Madrid. 
Bailly  (Alexandre),  peintre  décorateur. 

Baude  de  Maurceley  (Charles),  homme  de  lettres,   officier  de  l'ins- 
truction publique. 
Baume  (Louis-Alexandre),  avocat  à  la  Cour  d'appel. 

BeaL REGARD. 

Béer  (Georges),  artiste  dramatique. 

Benjamin  (Edouard),  homme  de  lettres. 

Bérardi  (Gaston),  homme  de  lettres. 

Beris'y  (Eug.),  directeur  de  théâtre. 

Berïout  (A.),  homme  de  lettres. 

Besnard  (Jean-Alfred),  architecte. 

BroNAN,  avocat  à  la  Cour  d'appel. 

Blot  (Georges-René),  ingénieur  civil. 

Boos  (Christine),  artiste  chorégraphique  à  l'Opéra. 

BoRNiER  (Henri  de),  auteur  dramatique. 

Bourdkille  (Paul),  directeur  de  théâtre. 

Bourdon  (Georges),  homme  de  lettres. 

Bouvier  (Adolphe),  ingénieur, 

Broussan  (Leimislin),  directeur  du  Théâtre-Municipal  de  iNancj. 

Brun  (Pierre-Alfred),  professeur  au  Conservatoire. 

Buquet  (Charles),  ancien  adjoint  au  maire  du  VI«  arrondissement 

Bus.xACH  (William),  auteur  dramatique. 

Camlsch,  avocat. 

Gamondo  (comte  Isaac  de),  banquier. 

Gange  (Albert),  ingénieur  des  arts  et  manufactures. 
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MM. 

C\RRÉ  (Adolphe),  prestidigitateur. 

Carré  (Michel),  auteur  dramatique. 

Carré  (Paul). 

Cvrrier-Belleuse  (Louis),  artiste  peintre,  sculpteur. 

Cassano  (prince  de). 

Castoul  (Emile),  électricien. 

Gâteau  (Esser),  professeur  de  chant  et  déclamation. 

CÉALis  (Edouard),  ancien  officier,  artiste  de  l'Odéon. 

Champion  dk  Nansouty  (Max),  ingénieur  des  arls  et  manufactures. 

Charpentier  (Henri),  artiste  dr;imalique. 

Chassaing  (Marianne),  artiste  dramatique. 

Chauvin  (Alphonse),  auteur  dramatique. 

Claretie  (Léo),  homme  de  lettres. 

Clemenceau  (Albert),  avocat  à  la  Cour  d'appel. 

Glunet  (Edouard),  avocat  à  la  Cour  d'appel. 

Colombier  (Eugène),  chef  machiniste  du  Chàtelet. 

CooLus  (Romains  auteur  et  critique  dramatique. 

Cornet  (Charles),  avocat  à  la  Cour  de  Paris. 

CoRvi  (Ferdinand),  directeur  du  Théàtre-Cirque. 

GoTHAN  (.lulesj. 

CouDERT  (Michel),  directeur  du  théâtre  des  Bouffes-Parisiens. 

Craigie,  auteur  dramatique. 

CuRTius  (Alfred  Schulz),  directeur  des  concerts  à  Londres. 

Dameroin  (Emile),  artiste  peintre. 

Darlaud  (Jeanne),  artiste  de  la  Comédie-Française. 

Darmont  (Albert),  artiste  et  auteur  dramatique. 

Dauveigne,  architecte. 

Del  Bernardi  (Lucie),  artiste  de  l'Opéra-Comique. 

Démaille  (Louis),  statuaire  hors  concours. 

Dernay  (J.  V. -Emile),  vice-président  de  la  Presse  française  non  quo- 
tidienne. 

Deschamps  (Georges),  avoué  près  le  Tribunal  civil  de  la  Seine. 

Desrousseaux  (Georges-Henri),  secrétaire  de  l'Union  des  anciens  élèves 
des  amis  du  Conservatoire  de  Lille. 

Dettelbach  (Charles),  propriétaire. 

DoRY  (Charles-Edmond),  sous-chef  de  comptabilité  à  la  Nationale. 

Douary-Delépierre  (Julia),  violonisle-composileur. 

DouzAN  (Ludovic),  du  syndicat  de  la  Presse  française  non  quotidienne. 

Dreydel  (Edmond). 
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Dreyfus  (Abraham),  auteur  dramatique. 

DucRocQ  (Aimé),  directeur  de  la  Revve  des  Spectacles. 

Dlesberg  (Edmond),  auteur  dramatique. 

DuNOYER  (Léon'i.  avocat  à  la  Cour  d'appel. 

DuPUY  (Charles-Armand),  architecte. 
DupuYTRE-M  (Raymond),  député  de  la  Vienne. 

Ehrler  (Vve  P.-D.),  propriétaire  et  abonnée  au  Théâtre-Français. 

EisENMANN,  avocat. 

Elven  (Suzanne),  artiste  lyrique. 

EsGUDiER  (Pau!\  conseiller  municipal. 

Farges  (de),  compositeur. 

Fayard  (Isidore). 

Feraud  de  S.\int-Pol,  artiste  lyrique. 

Fernandey  (Amalis),  peiutre. 

Fisray  Derso,  directeur  de  théâtre. 

Ferret  (E.),  architecte  ingénieur. 

Fort  (Henri),  architecte. 

Fadhanter  (John),  docteur. 

Fortuny  (Mario),  peintre. 

FoL'RNiER  (Marcel),  compositeur  de  musique. 

Frandaz  (Jeanne),  artiste  lyrique. 

Froyez  (Maurice),  auteur  dramatique. 

Gâchons  (Jacques  des),  homme  de  lettres. 

Gaïine  (Marie-Alexandre),  inspecteur  jLçénéral. 

Gandrey  i^Aristide,  directeur  artistique  du  théâtre  d'Aix-les-Bains. 

Gauthier  (Louis),  artiste  authéàtre  du  Vaudeville. 

Gerfaut  (Valentine),  professeur  de  diction  à  TOdéon. 
Giraudet  (E.),  auteur  et  maître  chorégraphe. 
GoHiER  (Félix),  architecte,  artiste  peintre. 
Gosset  (Alphonse),  architecte. 
Grapin  (Prosper),  homme  de  lettres. 
Greil  (Ernest),  ingénieur  électricien. 
Grefn,  critique  musical. 
Grenet-Dancourt,  auteur  dramati([ue. 

(aiLLEMOT    Jules),  membre  de  la  Société  des  auteurs  dramatiques. 
Habert  (Jean),  professeur  de  violon. 
Halévy  (Ludovic),  auteur  dramatique. 

Ham.m  (Lucien-Auguste),  ingénieur  au  bureau  du  contride  des  instal- 
lations électriques. 
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Hendrikx  (Arthur),  artiste  dramatique  à  Bruxelles. 

Hendrikx  (Edmond),  directeur  du  Théâtre-Royal  Flamand. 

Heuold  (Joseph). 

Herzog  (Eugène). 

Hesse  (Lucien),  avoué  à  la  Cour  d'appel. 

HoREAU  (Louis). 

Hospitalier  (Edouard),  ingénieur  électricien. 

HussoN  (Georges-Adolphe),  homme  de  lettres. 

Jayaux  (Emile),  directeur  de  la  Société  électrique  Graram. 

Jeannet  (Victor),  auteur  dramatique. 

Jones,  auteur  dramatique  à  Londres. 

JouBERT  (Martin-Gélestin),  licencié  endroit. 

JozoN  (Arthur),  rentier. 

JuLiAN  {W^^,  née  Duraonl),  auteur  dramatique, 

Kaczkonski  (Casimir),  journaliste  à  Saint-Pétersbourg. 

Klotz  (Louis-Lucien),  député,  avocat  à  la  Cour. 

Klotz  (Victor),  parfumeur. 

KoRDA  (Désiré),  ingénieur. 

Kremlov  (Anatole),  artiste  et  littérateur. 

Lagrange  (Félix),  père,  artiste  dramatique. 

Lagrange  (Robert),  acteur. 

Langlé  (Ferdinand),  auteur  dramatique. 

Langlois,  constructeur  électricien. 

LxRCHER  (Eugène),  ancien  directeur  du  théâtre  des  Bouffes-Pari- 
siens. 

Larguer  (Georges),  directeur  du  journal  le  Photo. 

Laurent  (M™"  Marie),  artiste  dramatique. 

Lauriol,  ingénieur. 

Layus  (Lucien),  ancien  commissaire  de  l'Exposition  internationale 
des  théâtres  de  Paris. 

Leblanc  (Gustave). 

Lefort  (Augustine),  violoniste. 

Legardeur  (Eugène),  chef  machiniste  au  théâtre  des  Bouffes-du-Nord. 

Legoux  (Jules),  de  la  Société  des  gens  de  lettres. 

Lkhmann  (Julius),  artiste  et  littérateur. 

Lemarié,  architecte. 

Lemonxier   Alphonse),  homme  de  lettres. 

Lender  (Marcelle),  artiste  dramatique. 

Lenient  (Charles),  professeur  honoraire  de  la  Sorbonne. 
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Leroy  (Oswald),  homme  de  lettres. 

Lévy  (Maurice). 

LiMB  (Claudius),  docteur  es  sciences. 

Lion  van  Liers,  directeur  du  Grand-Théâtre  Amstelstraat. 

LoziER  i^Victor-Hippolyte),  artiste  lyrique. 

LuiGiNi,  chef  d'orchestre  de  l'Opéra-Comique. 

Mahieux  (G.),  ingénieur. 

Maître  (.\drien),  homme  de  lettres. 

Mangeot  (Auguste),  directeur  du  Monde  musical. 

Marpillat  (Alfred),  percepteur  des  contributions. 

Marcel  (Pierre). 

Martel-Toussaint  (Charlesi,  officier  d'académie. 

Martinet  (André),  homme  de  lettres. 

xMasset  (Georges),  directeur  du  journal  l'Express. 

Matrat  (Emmanuel),  artiste  dramatique. 

Mauger  (M™e),  artiste  lyrique. 

Maurey  (Max). 

Mêlant  (Charles),  compositeur  de  musique. 

Meusy  (Eugène  dit  Viclor),  homme  de  lettres. 

Mînstrel  (D''). 

Missiel  (van),  directeur  du  théâtre  de  Liège. 

Molira,  constructeur  électricien. 

Montilla  (Manuel),  Madrid. 

Moreau-Marmignat  (Marie),  professeur  de  chant  aux  écoles  de  la  ville 
de  Paris. 

MoREL  (Eugène). 

MoRLET  (Louis),  ex-arliste  de  rOpéra-Coinique. 

Mornat  (Louis),  constructeur  électricien. 

Morton  (Edward),  critique  dramatique  à  Londres. 

Molsseau  (Auguste),  ex-artiste  de  l'Opéra-Comique. 

Normand  (^Jacques),  auteur  dramatique. 

Novel,  délégué  de  la  ville  de  Chartres. 

Oller  (Joseph),  directeur  du  Nouveau-Cirque  et  de  l'Olympia. 

Olivier  (Edgard),  coiffeur. 

Paolick,  médecin. 

Pecquery  (Paul),  artiste  lyrique. 

Pellerin  (Georges),  agent  général  de  la  Société  des  auteurs  drama- 
tiques. 

Pelletier  (Eugène),  secrétaire  de  la  Société  des  auteurs  dramatiques. 
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PÉROT  (Léonce),  ex-arliste  dramalique. 

Perron  (Paul),  sculpteur,  dessinateur. 

Peyrieux  (Jean),  directeur  de  théâtre. 

PiNA.  (Auguste),  peintre  décorateur. 

PiNERO,  auteur  dramatique,  Londres. 

PossER  (Charles),  gérant  du  théâtre  de  D.  Maria,  à  Lisbonne. 

Pottecher  (Maurice),  directeur  du  Théâtre  du  Peuple  de  Bussang. 

PouRCKLLE  (Edffard).  membre  de  la  Société  des  auteurs  dramatiques. 

Prost  (J.-G.  Alfred),  publiciste. 

PuLHiTz  (baron  de),  intendant  du  Théâtre-Royal  de  Stuttgart. 

Rau  (Louis),  administrateur  de  la  Compagnie  Edison. 

Raymond  (Charles),  auteur  dramatique. 

Reding  (Victor),  directeur  du  Théâtre-Royal  de  Bruxelles. 

Rbis  (Edouardo),  peintre  décorateur. 

Resplaudy  (Jean),  architecte. 

Rey  (Jean-Etienne),  artiste  et  auteur  dramatique. 

Rode  (Jean  La),  auteur  dramatique. 

Ricard  (Aline-Louise-Josèphe),  violoniste. 
RiKOFF  (Max),  littérateur. 

Roger  (Gustave),  agent  général  de  la  Société  des  auteurs  dramati- 
ques. 

RoTiERS  (Frédéric),  directeur  de  'Eventail. 

Roux  (Gaston-Henri),  ingénieur  conseil. 

RoY  (Henri),  administrateur  de  Venise  à  Paris. 

RuoH  (de),  conseiller  municipal  à  Budapest. 

Sachs,  architecte  de  Londres. 

Saint-Paul  (de),  artiste  lyrique. 

Saint-Saens  (Camille  de),  compositeur  de  musique. 

Salih  (Fuad),  étudiant  en  droit. 

Salles  (Antoine),  avocat  à  la  Cour  d'appel. 

Sauger  (Amédée),  directeur  du  théâtre  d'Alger. 

SCHALK  DE  LA   FaVERIE. 

Schneider  (Henri),  critique  dramatique. 

Schurmann  (Joseph-Johan),  imprésario. 

Sequel,  docteur. 

SoLEMÉRE  (Eugène  de),  critique  musical,  professeur  de  musique. 

SoLiGNAG,  ingénieur. 

Speck  (Jules). 

Stuart  (^Ogitio),  auteur  dramatique. 
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SziLAnYï    (Louis   de'i ,    conseiller    technique    de   TOpéra -Royal    de 
Bruxelles. 

Talon,  avocat. 

Théâtre  municipal  de  Chartres. 

Thénard  (Marie-Jenny),  de  la  Comédie-Française. 

Thys  (Marie-Elisa),  auteur  dramatique  et  compositeur  de   musique 
(pseudonyme  littéraire  Antoine  de  Fary). 

Tremley  (Maurice),  homme  de  lettres. 

Truffier  (Jules),  sociétaire  de  la  Comédie-Française. 

UzANNE  (Louis-Octave),  homme  de  lettres. 

Vergken  (René),  avocat  de  l'Association  des  directeurs  des  théâtres  de 
Paris. 

Vkry  (Hector),  ingénieur  électricien. 

Victor  (Emmanuel),  ingénifcur-électricien. 

ViELLEviLLE,    Secrétaire    de    la   Compagnie   des    e'diteurs   de   mu- 
sique. 

VivET  (Armand),  compositeur  de  musique. 

Walner  (Franz),  auteur  dramatique  à  Dresde. 

Wenzel  (de),  compositeur. 

Wester,  de  Budapest. 

William  (Marie),  compositeur  de  musique, 

Yvart  (Casimir). 

Zaxder  (Jean-Léon),  homme  de  lettres. 


APPENDICE  B 


Le  Congrès  international  de  l'art  théâtral  ne  donna  j^oint  de 
banquet.  Il  préféra,  comme  on  l'a  vu,  et  sur  la  proposition  de  son 
président,  employer  les  quelques  fonds  dont  il  disposait  à  la  rédac- 
tion du  présent  volume. 

Cependant  à  la  suite  de  Tune  des  réunions  du  soir,  un  certain 
nombre  de  congressistes  se  réunirent  dans  un  souper  amical  qui  eut 
lieu  sous  la  présidence  d'honneur  de  M.  Catulle  Mendès. 

A  la  fin  du  souper,  des  toasts  furent  portés  par  MM.  Adrien  Bern- 
heini,  représentant  le  ministre  des  Beaux- Arts;  Catulle  Mendès; 
Gariel,  délégué  général  du  gouvernement  auprès  du  Congrès; 
Adolphe  Aderer;  Gosset;  le  prince  de  Cassano. 

Tous  exprimèrent  leur  satisfaction  du  succès  obtenu  par  ce  pre- 
mier Congrès  de  l'art  théâtral  et  émirent  le  vœu  qu'il  ne  fût  point 
le  dernier. 
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